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Vorwort 


Christoph Vitali 


Die Liste der Ausstellungen zum Werk von Amedeo Modigliani in Deutschland 
ist bemerkenswert und Uberraschend kurz. Sie besteht aus einigen wenigen 
Gruppen- oder thematischen Ausstellungen, in denen jeweils nur einzelne 
Werke des Kunstlers zu sehen waren, in den Jahren 1957 bis 1972 in Munchen, 
Recklinghausen, Wolfsburg, Wuppertal und Berlin. 1963 fand im Steinernen 
Haus in Frankfurt, dem spdateren Kunstverein, die erste, immer noch kleine, 
aber ausschliefslich Modigliani gewidmete Ausstellung statt, und fast dreiBig 
Jahre spater, im Jahre 1991, wurde in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 
in Dusseldorf die von Werner Schmalenbach eingerichtete, erste eigentliche 
Retrospektive realisiert mit nicht weniger als neunzig Gemaiden, zehn Skulp- 
turen und rund hundert Aquarellen und Zeichnungen. Die Bundeskunsthalle 
in Bonn ist aus diesem Grund besonders glucklich, heute, wiederum |7 Jahre 
nach Dusseldorf, den bedeutenden Kunstler in einer groBen, alle Werkgruppen 
umfassenden Ausstellung zeigen zu konnen. 

AuBerordentlich umfangreich ist das Werk Modiglianis trotz der Kurze der 
Entstehungszeit, die von Anfang 1908 bis Anfang 1920 dauerte, als der Kunstler 
im Alter von nur 35 Jahren starb — wobei man eigentlich nur zehn Jahre von 
Anfang 1910 an zahlen kann. In diesem knappen Jahrzehnt entstanden bis 1913 
zunachst 25 Skulpturen und danach mehr als 400 Gemalde und fast unzahlige 
Aquarelle und Zeichnungen. In Livorno geboren, gelangt Amedeo Modigliani 
nach langeren Studienaufenthalten in Florenz und Venedig nach Paris, ange- 
zogen von seinem friihen Vorbild Henri de Toulouse-Lautrec, unter dessen Ein- 
fluss einige wenige friihe Arbeiten entstehen. Der 25-Jahrige mischt sich unter 
die Kiinstlerkreise der damaligen Welthauptstadt der Kunst, zuerst in Mont- 


martre und danach in Montparnasse, lernt fruh den nur drei Jahre dalteren 
Pablo Picasso kennen, daneben Ktinstler aus Belgien und Holland wie Maurice 
de Vilaminck und Kees van Dongen, den Mexikaner Diego Rivera, zahlreiche 
Kiinstler aus Osteuropa wie Alexander Archipenko, Pinchus Krémégne, Ossip 
Zadkine, Michail Larionow, Michel Kikoine, Moise Kisling sowie Chaim Soutine 
und Constantin Brancusi, wie er alle Emigranten in Paris, und die franzosischen 
Schriftsteller Blaise Cendrars und Max Jacob. In diesem Kreise bewegt er sich 
ruhelos von der Closerie de Lilas zum Déme und zur Coupole, Lokale im 
Montparnasse, die die KUnstler anzogen, oft unter dem Einfluss von reichlich 
Alkohol und wohl auch anderer Drogen. Wichtig fur sein unstetes Leben sind 
zwei Frauen: die englische Dichterin Beatrice Hastings, die er 1914 kennen- 
lernt, und die junge Kunststudentin Jeanne Hébuterne ab 1917. Nach dem Mo- 
dell beider schafft er zahlreiche Zeichnungen und Gemalde, namentlich die un- 
vergleichlichen Aktdarstellungen Jeanne Hébuternes in den Jahren 1917 und 
1918. Der Arzt Paul Alexandre, Kunsthandler und Mazen, kummert sich in den 
fruhen Jahren um den Vertrieb der Werke des nahezu mittellosen Ktinstlers, ab 
1916 ist es der russische Dichter und Kunsthandler Léopold Zborowski, der 
sich aufopfernd fiir ihn einsetzt, ihm ein Atelier zur Verfiigung stellt und zu sei- 
nem taglichen Unterhalt die erforderlichen, auBerordentlich bescheidenen 
Mittel beisteuert. Soweit die auBeren Lebensumstande unseres KUnstlers in 
Paris, das er bis zu seinem Tod nur 1909 und 1912 noch einmal verlasst, um in 
seine Heimat Livorno zu reisen, sowie 1918, als er fur ein Jahr mit Jeanne Hébu- 
terne an der Céte d'Azur in Frankreich wohnt. Zu Beginn des Jahres 1920 ver 
schlechtert sich der angegriffene Gesundheitszustand Modiglianis dramatisch, 
und er stirbt am 24. Januar 1920 im Hépital de la Charité. Jeanne Hébuterne 
nimmt sich ratlos und vdllig verzweifelt am Tag darauf das Leben. 

Anders als mein hochgeschatzter Kollege und Freund Werner Schmalen- 
bach bin ich der Meinung, dass es wichtig, ja unentbehrlich ist, die Lebensum- 
stande des Kunstlers ausflhrlich darzustellen, gerade weil sie in so krassem 
Gegensatz zu den Werken, namentlich zum malerischen Werk ab 1913 stehen. 
Es handelt sich um eine Serie fast klassischer Gemalde des rastlosen und um- 
getriebenen Kunstlers, hauptsachlich Portrats von Frauen, nur relativ wenige 
Bildnisse von Mannern und gerade vier reine Landschaftsbilder, die im Jahre 


1918-19 an der Céte d'Azur entstanden sind. Es ist tatsachlich, als ob der 
Kunstler sich immer wieder zu seinem Idealbild, der reinen, leidenschaftslos 
schonen Frau, hatte retten wollen, um so die Peripetien in seiner ganzen Klag- 
lichkeit und Armseligkeit zu vergessen. 

Was macht die Bedeutung Amedeo Modiglianis ftir die Kunst des friihen 
20. Jahrhunderts aus, was zeichnet ihn Uber seine Beliebtheit beim breiten Pu- 
blikum hinaus als einen der GroBen der klassischen Moderne aus? Es ist wohl 
vor allem die Gegensatzlichkeit zu den groBen Kunststrangen, die Einsamkeit 
des Einzelgangers. In einer Zeit dauernder Umbrtiche und Neuerungen, der 
hohen Zeit des Kubismus und danach des Futurismus verfolgt Modigliani ganz 
andere, sehr viel personlichere Ziele. Seine Kunst als Portratmaler abseits von 
allen Moden haben auch die damaligen heftigen Neuerer und Innovatoren 
neidlos anerkannt. Die Huldigungen von Pablo Picasso und Georges Braque, 
von Maurice Barraud und Giorgio de Chirico, Maurice de Viaminck und Kees 
van Dongen, André Derain, Othon Friesz und Alberto Giacometti, von denen 
seiner eigentlichen Mitstrerter Chaim Soutine und Constantin Brancusi ganz 
abgesehen, machen dies deutlich. Es ist die Hochachtung fur den ganz anderen, 
ahnlich wie sie zur gleichen Zeit von vielen seiner KUnstlerfreunde, darunter 
auch Picasso, dem groBen Naiven, dem Douanier Henri Rousseau, gezollt wurde. 

SchlieBlich ist es ein erstaunliches Faktum, dass das Werk Amedeo Modiglianis 
auBerordentlich verstreut ist und sich Bilder, Skulpturen, Aquarelle und Zeich- 
nungen von ihm, kaum je mehr als zehn an der Zahl, in fast allen grofsen Museen, 
in seinem heimatlichen Italien, nattirlich in Frankreich, aber auch in den Ver- 
einigten Staaten, dazu in Brasilien und Argentinien, in GroBbritannien, Russland 
und Deutschland und schlieBlich in zahlreichen kleinen und groBeren Privat- 
sammlungen weltweit finden. Das macht das Zusammenbringen einer Retro- 
spektive wie der unsrigen nicht einfach, aber umso anregender und spannen- 
der. Ein ganz herzlicher Dank geht deshalb abschlieBend und nun, da die Arbeit 
getan ist, an die Leihgeber, offentliche und private in aller Welt flr die GroB- 
ztigigkeit, mit der sie ihre Werke haben reisen und zu unserer Retrospektive 


haben kommen lassen. 


Christoph Vitali, im April 2009 
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Haupt- und Nebenwege 
der Moderne 


Robert Fleck 


Das Werk von Amedeo Modigliani stellt zu Beginn des 21. Jahrhunderts eine Vor La Rotonde, Paris, 12. August 1916 
Pablo Picasso in angeregter Unterhaltung 


Herausforderung sowohl flr die aktuelle Kunst als auch flir die Kunstgeschich- ae 
| mit Modigliani und André Salmon, aufge- 
te dar. Seine besten Bilder zahlen zu den starksten Gemdlden des 20. Jahrhun- —_ nommen von Jean Cocteau 
derts. Auf diesen Umstand hat bereits 1991 Werner Schmalenbach anlasslich 
der von ihm ausgerichteten Modigliani-Retrospektive in der Kunstsammlung 
Nordrhein-Westfalen hingewiesen. Modiglianis intensivste Gemalde und Zeich- 
nungen strahlen eine Kraft aus, die nur diesem Kunstler eignet.' 
Die Zuspitzung und Verknappung der bildnerischen Mittel erreicht oft das 
Risiko eines Seiltanzes, wahrend gleichzeitig die vom Kunstler ebenso intensiv 
verfolgte Absicht zum Portrat das Bild mit einer mimetischen Funktion ausstat- 
tet, die die moderne Kunst im 20. Jahrhundert Uberwiegend nicht mehr such- 
te. Hieraus auch mag sich der Umstand erklaren, warum Modigliani beispiels- 
weise von Pablo Picasso — dem in der langfristig durchgehaltenen Spannung 
seines Werks wohl bedeutendsten Ktinstler des Jahrhunderts — so geschatzt 
wurde, wahrend andererseits Picasso auf Modigliani eine Wirkung ausubte, die 
zwischen der Faszination flr Picassos klnstlerischen Weg und Furcht vor sei- 
ner Lebensenergie schwankte. Die heute gewiss zu wenig wahrgenommene 
bildnerische Kraft der Gemalde, Zeichnungen und Skulpturen von Amedeo 
Modigliani ist der erste und wesentliche Grund, dieses Werk gerade heute 
wieder méglichst umfassend zur Diskussion zu stellen. 
Ein zweiter Aspekt ist die Rezeption und Deutung von Modiglianis Werk, 
die wie wohl bei keinem anderen Ktinstler der Moderne im 20. Jahrhundert — | Werner Schmalenbach, Modigliani, Ausst.-Kat. 


Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, 


zutiefst gespalten ist. Es bleibt unbestritten, dass dieses Werk seine Faszina- Diisseldorf, Munchen 1991, 5.9. 


tionskraft Uber nunmehr bereits ein knappes Jahrhundert hinweg erhalten hat — 
eine Faszination, die sich gleichermaBen im populdren Bereich hochauflagiger 
Bildreproduktionen wie auch im hdéchstdotierten Sammlermarkt zeigt. Zu- 
gleich aber gilt Amedeo Modigliani — insbesondere seit den Debatten Uber die 
abstrakte Kunst in der Zeit nach 1945 — als inkonsequenter Maler, der es nicht 
verstanden habe, sich zwischen der Reinigung der Formensprache durch die 
Moderne und den klassischen Themen der Malerei zu entscheiden. Von dieser 
Interpretation ist der Weg nicht weit, die anhaltende Faszination seines Werks 
bei einem breiten und weltweiten Publikum mit den Vokabeln Kitsch und Emo- 
tionskunst abzutun. Bis hin zur Diagnose eines Kalenderktnstlers und Poster- 
helden reicht dieser Vorwurf der Kunstwissenschaft. 

Es ist eine wesentliche Absicht unseres Ausstellungsprojekts, dieses Kli- 
schee ebenso wie eine Kritik des Werks an Modiglianis Kunst konkret und das 
heiBt anschaulich zu untersuchen.’ KUnstlerische Weggefahrten des Malers 
haben ihn als »Zertrummerer der Uberkommenen Formen« erlebt, wie André 
Salmon sich noch in den 1950er Jahren erinnerte.? Wie passt dies mit der be- 
reits zu Lebzeiten gleichfalls anzutreffenden These zusammen, Modigliani habe 
bloB Klischees bedient? Die notwendigerweise offenen, aber zugleich wesent- 
lichen Antworten auf diese Frage flhren Modiglianis Werk ins Zentrum aktueller 
Fragestellungen der Malerei wie der Aufarbeitung der modernen Kunst des 
20. Jahrhunderts jenseits ihrer Selbstdeutungen. 

Aus unserer heutigen, durchaus distanzierten Sicht auf das 20. Jahrhundert 
kann man Modiglianis Kunst auf einige kompakte Formeln bringen. Die wesent- 
lichste besteht in der Zusammenfuhrung der Demoiselles d’Avignon (1907) von 
Pablo Picasso, dessen fruhkubistische Darstellungsschemata des menschlichen 
Gesichts Modigliani wie eine standig von ihm wiederholte Formel Ubernahm,4 
mit der Purifizierung der dreidimensionalen Form, die sein Freund und Weg- 
gefahrte, der rumdnische Bildhauer Constantin Brancusi, so weit fuhrte wie kein 
anderer Bildhauer. Die Verbindung von Picassos Desmoiselles und Brancusis 
Formensprache der 1910er Jahre stellt den Kunstgriff von Amedeo Modigliani 
dar, der sich seither von dauerhafter Tragfahigkeit erweist. Damit auch gelang es 
Modigliani, das Portrat als ein dem Medium der Malerei genuines Genre nicht 


nur im Gegensatz zu fast allen Vertretern der radikalen Moderne zu erhalten, 


Pablo Picasso 


Les Demoiselles d’Avignon, |907 


2 Vgl. Amedeo Modigliani 1884-1920, 
Ausst.-Kat. Musée d'art moderne de la Ville 
de Paris, Paris 198 | 

3 André Salmon, Le roman de Montparnasse, 
Paris 1968. 

4 Picassos Demoiselles d'Avigiion standen bis 
1920 unverkauft in seinem Atelier (meist 
eingerollt), wo Modigliani das Bild gesehen 
haben kann. Vgl. Annie Cohen-Solal, Un 
jour ils auront des peintres, l'avenement des 
peintres américains; Paris |867—New York 
1948, Paris 2000. 


80 Anna Zborowska, 1917 
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sondern es in einem bestandigen Kraftakt mit der von Brancusi geschaffenen, 
hochst neuartigen Formensprache zu verbinden. Mit einer solchen Deutung 
der formgeschichtlichen Stellung Modiglianis tritt sein Werk, das auf Grund des 
bestandigen Portratthemas auBerhalb der reinen Moderne zu stehen schien, ge- 
radezu ins Zentrum der Entwicklung der modernen Kunst in den Jahren vor 
und nach dem Ersten Weltkrieg. Fur eine offen interpretierte Moderne, wie sie 
seit der neofigurativen Malerei der |980er Jahre denkbar wurde, erweist sich 
Modigliani urpldtzlich als Hauptzeuge der Médglichkeiten, die in der fruhen 
Phase der Moderne angelegt waren, in der Zuspitzung des selbstauferlegten 
Kanons der Moderne von den |920er bis in die 1970er Jahre aber nicht mehr 


genutzt wurden, 
Dafiir ist auch die fruhe Rezeptionsgeschichte Modiglianis ein interessantes 


Beispiel. Zwei Jahre nach seinem Tod fand im Sommer 1922 auf der Biennale 
von Venedig — die sich 1920 erstmals der Moderne geoffnet hatte, mit den ers- 
ten Retrospektiven von Cézanne, Seurat und van Gogh als den »Vatern 
des 20. Jahrhunderts« — eine Gedachtnisausstellung mit 22 Gemalden statt, 


18 Kopf einer Karyatide (recto), 
Kopf einer Frau (verso), 191 | 


Constantin Brancusi 
Der Kuss, 1923-1925 


die Altarbild-ahnlich auf Unterkante gehangt waren und auf diese Weise als 
besonders »formalistisch« zur Geltung kamen. Modigliani war (posthum) der 
jingste Kunstler und der erste Vertreter der neuen Generation, der auf der 
Biennale von Venedig eine Retrospektive erhielt. lm Sommer 1930 organisierte 
Lionello Venturi, einer der pragenden Interpreten der Moderne, eine zweite 
Modigliani-Retrospektive auf der Biennale mit 45 Gemdlden sowie Zeichnun- 
gen und Skulpturen. Damit war Modigliani auch der erste KUnstler, dessen 
Werk zweimal eine Retrospektive auf der venezianischen Weltausstellung der 
Kunst gewidmet wurde. 

Dies stellte aber keine isolierte Rezeption Modiglianis in diesen Jahren dar, 
die sich etwa bloB auf sein Heimatland Italien bezogen hatte. Just das 1929 ge- 
grundete Museum of Modern Art in New York, das sich rund um die These der 
»Vier Vater des 20. Jahrhunderts« (Cézanne, Gauguin — 1926 in Venedig vorge- 
stellt —, Seurat und van Gogh) eine strenge Definition des kiinstlerischen Kanons 
der Moderne betrieb, fuhrte Amedeo Modigliani besonders in den ersten Jahr- 
zehnten als einen Hauptzeugen der Moderne. In seinem kunsthistorisch bahn- 
brechenden Sammlungskatalog von 1948, »Painting and Sculpture in the Museum 
of Modern Art«, lasst Alfred H. Barr, jr, der Gruindungsdirektor des MoMA, im 
Kapitel Uber die Pariser Pioniere der Moderne auf eine Doppelseite mit zwei 
Portrats von Picasso (Gertrude Stein, 1906, Frau in WeiB, 1923) sehr bewusst 
eine Doppelseite mit zwei Portrdts von Modigliani folgen (Brautleute, 1915, 
Anna Zborowska, 1917 [S. |3]), wobei Modigliani im direkten Vergleich als der 
radikalere Neuerer in der Umsetzung von Kérper und Antlitz erscheint.? Im 
Katalog zur 1942 abgehaltenen Ausstellung »20th Century Portraits« des 
MoMA wird auf einer Doppelseite der direkte Vergleich von Modiglianis Frau 
mit Halskette (Lolotte), 1917, mit der abstrakten Figur Mile Pogany, 1920, von 
Constantin Brancusi vorgenommen, wobei die Analogie der LinienfUhrung in 
der Darstellung von Kopf und Hals bei Brancusi und Modigliani ebenso ins 
Auge springt wie die Verbindung von Jugendstil und Formlauterung der Mo- 
derne Zugunsten einer neuen Konzeption der dekorativen Linie in einer be- 5 Boe eee 
Alfred H. Barr, jr, Painting and Sculpture in 


; : ; 4 ; j the Museum of Modern Art, New York |948, 
Derzeit erleben wir den Versuch einer Reihe junger Museumskustoden in S, 58-61. 


re ; ; 20th Century Portraits, Ausst.-Kat. Museum 
Europa und Ubersee, die Moderne des 20. Jahrhunderts in den Schausamm- of Modern Art, New York 1942, S. 68-69 


wusst flachigen Malerei.’ 
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lungen der groBen Museen ausgehend von der Wirkung der Bilder her neu zu 
deuten. Vor dem Hintergrund der geschilderten friihen Rezeption Modiglianis 
erweist sich der Kunstler als vorrangiger Kandidat fuir eine solche Neubewer- 
tung, die in den nachsten Jahren stattfinden kann. Mit diesen formgeschicht- 
lichen Aspekten aber sind die Fragen rund um das Werk Modiglianis noch 
nicht erschopfend erfasst. Amedeo Modigliani zahlt ebenso wie Yves Klein, der 
acht Jahre nach Modiglianis Tod geboren wurde und 1962 in Paris fast im glei- 
chen Alter wie Modigliani starb, zu den wenigen KUnstlern des 20. Jahrhun- 
derts, die durch die Selbstverausgabung in wenigen Schaffensjahren, durch 
eine Art Verbrennung ihrer Lebensenergie in ganz kurzer Zeit ein stringentes, 
auf wenige Parameter beschranktes Lebenswerk schufen, das derart intensiv 
ist, dass es noch Jahrzehnte spdter dem Betrachter der Werke die gleiche In- 
tensitat vermittelt wie zu Lebzeiten des Kunstlers. 

Diesem Phadnomen ist mit biografischen Gesichtspunkten allein nicht er 
schépfend beizukommen, auch jede Erklarung der Intensitat Uber Mythen- 
bildung oder ausschweifenden Lebenswandel greift nicht allein. Besonders in- 
teressant ist am Doppelphanomen Modigliani — Klein nicht nur der maximale 
Einsatz von Seiten der Kunstler, der die jeweiligen Zeitgenossen faszinierte 
und nur wenige Jahre durchzuhalten war. Noch folgenreicher war die Verknap- 
pung des gesamten Werks auf wenige wirkungsvolle Parameter, die Amedeo 
Modigliani wohl als erster Ktinstler der Moderne Uberhaupt so konsequent 
exerzierte. Daraus sollte ab 1960 eine wesentliche Linie der seitherigen Kunst- 
entwicklung werden, die im Werk von Andy Warhol — einem der wenigen gro- 
Ben Portratisten nach Modigliani — ebenso eine beispielgebende Funktion er- 
hielt, wie sie sich seit der Mitte der 1980er Jahre etwa im Werk von Jeff Koons 
ausgebildet hat. Dieser teilt mit Modigliani zwar nicht die obsessive Beschafti- 


Modigliani-Retrospektive auf der Biennale 
von Venedig, 1930 


gung mit dem Portrat des Anderen, des menschlichen Gegentiber, aber die Zu- 
spitzung der Kunst auf wenige, sofort lesbare Elemente und ihre untergrUndige 
Verbindung mit der kollektiven Erinnerung an fruhere Formensprachen, in bei- 
den Fallen — Koons wie Modigliani — jener der spatbarocken Kunst des 18. Jahr- 
hunderts.? Mit der Pointierung der ktnstlerischen Arbeit auf wenige formale 
wie thematische Parameter und der gerade dadurch besonderen Intensitat 
der Werke hangt auch — nicht nur wie im Fall von Modigliani — das Interesse 
bereits der Zeitgenossen zusammen, sich an Imitationen zu versuchen. 

Mit diesen vielfaltigen Fragen dient das Vorhaben, das Werk von Amedeo 
Modigliani heute kongenial auszustellen, nicht der Beweihraucherung einer 
langst abgesicherten Position. Eine Modigliani-Ausstellung erweist sich damit 
als ein spannendes Experimentierfeld fUr die Kunstgeschichte, in dem diese 
Werke der beiden ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts gegen die Kunst der 
letzten 90 Jahre treten. Hier kOnnen zugleich Fragen wie Original und Origina- 
litat, Intensitat und Reduktion Uberpruft werden. Ebenso erdffnet sich ein brei- 
tes Spektrum persdonlicher Interpretation Uber die Haupt- und Nebenwege 
der Moderne. 

Dieses Buch stellt deshalb unterschiedliche Zugange zum Werk Modiglianis 
erstmals in dieser Form zusammen. Neben den sehr persOnlichen literarischen 
Beobachtungen und Wiuirdigungen von John Berger (1981), J.M. G. Le Clézio 
(1981, Nobelpreistrager 2008) und John Updike (1982) erzahlt Christian Pari- 
sot, Prasident des Beirats des Modigliani Institut Archives Légales, Paris-Rom, 
vom Leben Modiglianis. Christoph Vitali, der Kurator der Ausstellung in der 
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, berichtet so- 
wohl im Vorwort als auch im Gesprach mit dem Verfasser und der Kuratorin 
Susanne Kleine von seiner Begegnung mit dem Werk Modiglianis und seinen 
BeweggrUnden, dieses Werk gerade heute auszustellen. Der Essay des Autors 
und Rundfunkredakteurs Stefan Koldehoff schlieBlich widmet sich der Frage 
von Mythos und Falschung am Beispiel der Werke Modiglianis und anderer 
Protagonisten der klassischen Moderne. 


8 Flr den Hinweis danke ich Siegfried Gohr 


86 Junge Frau, um 1917 


»Die Welt mit Malerei begreifen« 


Zur aktuellen Bedeutung des Werks von Amedeo Modigliani 


Ein Gesprach zwischen Robert Fleck (RF), 
Christoph Vitali (CV) und Susanne Kleine (SK) 


RF Amedeo Modigliani in der Bundeskunsthalle eine groBe Ausstellung zu 
widmen, ist Ihnen ein personliches Anliegen. Gab es dazu einen Ausléser? 


CV Ich liebe Amedeo Modigliani seit vielen Jahren. Anfang letzten Jahres wur- __»Cézannes Figuren, ebenso wie die 
den seine Arbeiten in Madrid im Vergleich zu denen anderer Kunstler gezeigt — _ schonsten Statuen der Antike, schauen 
Paul Cézanne, Pablo Picasso und Constantin Brancusi sowie seiner Ktinstler-  micht Meine dagegen tun es. Sie sehen, 
kollegen vom Montparnasse, darunter Marc Chagall, Chaim Soutine, Moise 
Kisling, Ossip Zadkine, Tsuguharu Foujita und Jules Pascin. Das hat mich ange- ¢, te : 
ézannes wollen sie nichts ausdruicken 
regt, endlich eine eigene Ausstellung — nur mit seinem Werk — Zu konzipieren. als stumme Lebensbejahung.« 
Es gab bisher nur wenige monografisch angelegte Ausstellungen in Deutsch- Amedeo Modigliani 


land. Die letzte groBe Schau fand !199! in Dusseldorf statt. 


auch wenn ich ihre Pupillen nicht ge- 


zeichnet habe; doch wie die Gestalten 


RF Modigliani ist beim Publikum sehr prasent, wird in Fachkreisen aber anders 
eingeschatzt als etwa Paul Cézanne und Henri Matisse, deren Werke folgen- 
reich fur die Kunstentwicklung waren. Hat er Ihrer Ansicht nach kunsthisto- 


risch einen zentralen Beitrag geleistet? 


CV Es ist eine Tatsache, dass er von vielen Kunsthistorikern nicht genugend 
beachtet wird. Er ftihrte ein Leben »a part«, jenseits der groBen Strange, hat 
nie kubistisch gearbeitet, nie futuristisch gemalt. Er hielt sich vollig heraus — das 
macht ihn fir mich besonders spannend. Seine Haltung ahnelt derjenigen des 
Zdllners Rousseau, der von anderen Kiinstlern sehr geschatzt wurde, aber 


auch vollig abseits aller Stromungen gearbeitet hat. 


2| 


SK Ist es auch der Mythos um Modigliani, der zu einer Ausstellung anregt? Er 
findet das groBe Interesse einer breiten Offentlichkeit, und die Ausstellung 


wird mit Spannung erwartet. 


CV Da bin ich anderer Meinung als Werner Schmalenbach, der das Leben und 
den Mythos Modiglianis als nebensachlich beurteilt. Sein Leben ist aber ein un- 
glaublich spannendes Thema. Wir sprechen Uber knappe zehn intensive Ar- 
beitsjahre, in denen sich die Dinge tbersturzten. Es besteht ein interessanter 
Kontrast zwischen seinem Werk, das fast nur der Schénheit der Frau gewid- 
met ist — und zwar geradezu monomanisch —, und seinem exzessiven Leben. 


RF Modigliani war ein Kunstler, der seine Energie gewissermaBen intensiv ver 
brannte und sehr jung gestorben ist. Mich erinnert das in der Intensitat und in 
der Stellung innerhalb der Kunstszene an Yves Klein, der auch jung gestorben 
ist, mit 34 Jahren. 


SK Was mich in der Vorbereitung der Ausstellung so erstaunt hat, ist die Tat- 
sache, dass Modigliani sich nie in das politische Geschehen eingemischt hat, nie 
wirklich eine Position eingenommen, was andere Kunstler zu der Zeit durch- 
aus gemacht haben. Modigliani hat sich den »Luxus« eines Lebens erlaubt, in 
dem seine Kunst im Zentrum stand. 


RF Modigliani gehérte keiner Ktnstlergruppe an und betrieb weder »Ausstel- 
lungspolitik« noch bezog er Stellung zur Politik. Das haben andere Protagonis- 
ten der Moderne viele starker verfolgt. 


CV Viele sind 1914 mit Gesangen auf den Lippen in den Krieg gezogen. Ande- 
re, darunter Modigliani, haben sich herausgehalten. 


RF Wie schatzen Sie seinen kiinstlerischen Einfluss ein, auf andere Kiinstler 
und auf die Entwicklung der Formensprache? 


7) 


CV Es ist fraglos das Portrat, dem er sich in einer Weise, mit einer Intensitat 
und in einer AusschlieBlichkeit gewidmet hat, die einzigartig dasteht. Es gibt 
nur vier Landschaftsbilder von ihm. Er hat die Darstellung des Menschen bis ins 
AuBerste verfolgt, bis zu den herrlichen Akten von 1917 und 1918. Das Ent- 
scheidende ist, dass er das Portrat zu seiner Lebensaufgabe stilisiert hat. 


SK Mich fasziniert, dass ein auf der einen Seite so isolierter und auf der an- 
deren Seite so »lebenstrunkener« Ktinstler sich ausschlieBlich dem Portrat ge- 
widmet hat. Man kénnte aufgeregtere Bilder erwarten. Modigliani hadert mit 
der Gesellschaft, die er dennoch braucht, um zu leben, um sich zu reiben. Mit 
dem Portrat schafft er eine Intensitat, eine formale Ruhe, die ihn das Leben 
aushalten ldsst. 


CV Die Frage ist, was ware passiert, wenn er 50 oder 60 Jahre alt geworden 
ware. Er hat eine Phase mit Skulpturen rasch durchlaufen, es sind ja nur etwa 
25 Skulpturen entstanden. Dann hat er sich vdllig der Malerei hingegeben. 
Hatte er spater wohl noch etwas anderes begonnen? Vielleicht ist er so frth 
gestorben, weil er kUnstlerisch am Ende war? 


RF Es ist bloB eine Annahme, aber man kann sagen, jeder KUnstler spurt, er 
hat eine bestimmte Zeit zur Verfiigung, seine Zeit. Diejenigen, die mit Yves 
Klein gearbeitet haben, bestatigten seine Intensitat. Sie hatten den Eindruck, er 
habe sich im Bewusstsein der Endlichkeit seiner Zeit so ausgebrannt. Die Nou- 
veaux Réalistes, die ich kenne, sagten, nicht ob seiner Ideen wollten wir unbe- 
dingt mit ihm arbeiten, sondern weil er diese enorme Energie hatte. Auch 
heute gibt es einige Ktinstler, die eine solche Energie einsetzen. 


CV Yves Klein ist ein gutes Beispiel. Es handelt sich um eine dahnlich mono- 
manische Arbeit in einem Stil oder in einer Richtung, und sie stand ebenso im 


Gegensatz zu dem, was die anderen Kunstler zu der Zeit machten. 


RF Mit Blick auf die Formensprache Modiglianis ist seine Verbindung zu Con- 
stantin Brancusi sehr interessant. Diese Nahe ist ausnehmend deutlich. 
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CV Ja, gerade bei den Karyatiden. Ich behaupte etwas Uberspitzt: Modigliani 
hat die Karyatide erfunden und Brancusi hat sie formal tibernommen. Ich 
mochte nichts gegen Brancusi sagen, den ich hoch verehre, aber es ist wirklich 
so: Modigliani hatte etwas von einem rastlosen Finder, und Brancusi hat ein 
und dieselbe Idee ein Leben lang weiterverfolgt. 


RF Modigliani unternahm eine Tour de force: etwas standig in das Portrat zu- 
ruckzuzwingen, was die anderen Kiinstler in die Abstraktion und in die Auf- 
l6sung der Gegenstandlichkeit trieb. Bei Brancusi, der oft vergleichbare Mittel 
einsetzte, wurde die Skulptur abstrakt. Oder denken wir an Pablo Picassos 
Demoiselles d'Avignon mit der kubistischen Auflésung des Gesichts. Modigliani 
benutzte ahnliche Formen wie Picasso in diesem Schlusselbild, aber er behalt 
die Darstellung des Gesichts bei, von der Picasso sich zunehmend ldést. Das zu- 
sammenzubringen, gegen den Strom zu schwimmen, das ist der eigentliche 
Kraftakt. 


CV Spannend ist, dass Kunstler ihn auBerordentlich hoch geschatzt haben. Von 
Giorgio de Chirico bis zu Pablo Picasso, der ihn verehrt hat, mit dem er oft in 
den Cafés von Paris zusammen war — damals wirklich die Kunsthauptstadt der 
Welt. 


RF In friiheren Katalogen des New Yorker Museum of Modern Art wird Mo- 
digliani gleichwertig mit den Pionieren der modernen Kunst vorgestellt. Noch 
in den 1960er Jahren, als Alfred Barr, der Grundungsdirektor des MoMA, 
den Sammlungskatalog der Gemalde und Skulpturen neu herausgab, folgt Mo- 
digliani gleichwertig auf Picasso. Auf der Biennale von Venedig fanden 1922 und 
|930 groBe posthume Ausstellungen von Modiglianis Werk statt. Viele Kunstler 
konnten das damals direkt erleben. 


SK Das Interesse ist aber wieder verloren gegangen, und dies ist vielleicht 
auch der Nachteil des kleineren CEuvres, das thematisch nicht mehr so ergie- 
big und im Gesprach ist wie bei anderen Kunstlern der Moderne. 


39 Frontaler langer Kopf, um 1914-15 


»Modiglianis Interesse verlagerte 

sich auf die von den alten Griechen 
geschaffenen Formen und auf die 
Khmer-Skulptur, die in Maler- und 
Bildhauerkreisen langsam bekannt 
wurde. Er Ubernahm manches, aber 
seine Bewunderung galt stets der 
verfeinerten Kunst des Fernen Ostens 
und den vereinfachten Proportionen 
der »Negerskulptur<.« 


Adolphe Basler 
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CV Aber es ist ein groBes CEuvre mit Uber 400 Bildern! Das bedeutet pro Jahr 
etwa 40 Werke. Das ist unglaublich. 


SK Dennoch ist sein thematischer Fokus innerhalb dieser kurzen Schaffens- 
periode im Vergleich zu anderen Kiinstlern eingeschrankt, die ein vielfaltigeres 
CEuvre schlicht durch ein langeres Leben schaffen konnten. 


CV Deshalb bleibt die Frage offen: Was ware passiert, wenn er dlter gewor- 
den ware? 


SK Interessant ist auch das Phanomen der nicht geftllten Augen bei Modigliani. 
Im Bereich der Skulptur kennen wir das aus anderen Kulturen, aus der agyp- 
tischen Kunst oder bei afrikanischen Masken: Dort werden die Augen mit kost- 
baren Inlays geftllt, und wenn diese fehlen, ist die Skulptur nicht vollstandig, 
nicht ideal. Was bedeutet das nun be! Modigliani? Das Stehenlassen der unge- 
fullten Augen? Soll sein Portrat nicht vollendet sein, nicht ideal? Kann oder will 
er die Seele nicht fassen, wie oft interpretiert wird? 


CV Es handelt sich vielmehr um eine Verklarung der dargestellten Person. 
Modglicherweise hat er die Augen gar nicht als Teil eines Gesichts empfunden. 
Er war ein groBer Verehrer der Frauen. Das war seine Weise, sie noch hdher 
zu stilisieren, sie zu abstrahieren, sie zu idealen Schdnheiten zu machen. 


RF Die Augen waren fur ihn wohl nicht »malbar«. Wenn man die Uberlangen 
Halse und die standige Wiederholung des Gesichtes sieht, ist auch ein Ver- 
gleich mit dem spaten Giacometti mdglich. 


CV ... von dem es Ubrigens ein lobendes, auBerordentlich anerkennendes 
Wort Uber Modigliani gibt. 


RF Beide verbindet ein ahnlicher kUinstlerischer Ansatz: Sie behandeln letztlich 
nur ein Thema. Das ist ungemein interessant, dass ein einziges, immer wieder 
behandeltes Thema fast noch intensiver wirkt. 


»Er ... ist der letzte groBe prome- 
theische Held gewesen. Er muss eine 
bewundernswerte Intelligenz und 
Freisinnigkeit gehabt haben. Auf seinen 
Blattern ... schuf er ein disegno, eine 
Zeichnung, und das ist es, was ich seit 
langem versuche: zeichnen, viel 
zeichnen, das ist das Geheimnis.« 


Alberto Giacometti, Februar 1964 
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103 Jeanne Hébuterne, sitzend, 1918 
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CV Picasso ist das Gegenbeispiel. Das universellste Genie der Moderne. Mo- 
digliani ist dagegen einseitiger, aber auf seine Weise ebenso tief und »vollstan- 
dig«, 


RF Picasso ist jemand, der aus jeder Schwierigkeit herausfindet. Auf Ldsungs- 
mdglichkeiten hat sich Modigliani nie eingelassen. Ich hatte den Eindruck, es ist 
eine sehr aufrichtige Malerei. 


SK Aufrichtig, bemuht und sehr ernsthaft. Héchste Konzentration und hdchs- 
te Aufmerksamkeit sind sein Merkmal. Ihm fehit eine gewisse Leichtigkeit oder 
etwas Spielerisches, was Picassos Werk in manchen Phasen ausmacht. 


RF Bei Kunstlern, die eigentlich immer das gleiche darstellen, kann man be- 
haupten, sie malten in Wirklichkeit verdeckte Selbstportrdats. Trifft das auf 
Modigliani zu? 


CV Ich glaube nicht. Ich glaube, es ist das Gegenteil. Es ist seine Projektion, und 
die Frau ist fUr ihn eine Projektion. Er muss ein gutaussehender Mann gewesen 
sein, das schreiben alle. Aber trotzdem hat es mit ihm selber nichts zu tun. 


RF Er vermittelt das Frauenbild der Jahrhundertwende, mit dem Gegensatz 
zwischen der bedrohlichen Frau und der angehimmelten Frau, der Strafenden 
und der Erléserin. Modigliani ist darin vielleicht der letzte, der noch das 
Frauenbild von Klimt teilt. Er lebt diese Gegensdatze aus. Dieses widerspruch- 
liche Frauenbild pragte auch die Literatur im spaten 19. und frUhen 20. Jahr 
hundert. Vielleicht ist auch das das Faszinierende bei diesen Portrdats, weil sie 


diese Ambivalenz tragen. 


SK Ich empfinde diese Ambivalenz bei ihm nicht, im Gegenteil: Seine darge- 
stellten Frauen haben eine »heilsbringende«, erldsende Ausstrahlung, sie 
lassen seine tiefe Verehrung erkennen. Seine Akte sind in meinen Augen nicht 
lasziv, sondern huldvoll, ehrenhaft und ohne Bedrohung. 


Jeanne Hébuterne, um 1919 


»Die Gesichter Cézannes haben, wie 
die schonen Statuen der Antike, keinen 
Blick. Die meinen dagegen blicken. Sie 
blicken selbst dann, wenn ich meinte, 
keine Pupillen malen zu sollen; aber 
wie die Gesichter Cézannes, drucken 
sie nichts als eine stumme Uberein- 
stimmung mit dem Leben aus.« 


Amedeo Modigliani 
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CV Es gibt eine Beschreibung der ersten Ausstellung bei Berthe Weill in Paris, 
wo ein Polizist intervenierte, der die Akte grauenhaft obsz6n fand. Das kann 
man sich heute gar nicht mehr vorstellen. Es ist eine so abstrahierende, fast 
verherrlichende Darstellung der Frau. Das hat mit Laszivitat nicht mehr viel 
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SK In den Augen des Polizisten hatte es mit EntblOBung, Nacktheit zu tun im 
Unterschied zu geduldeter akademischer Aktmalerel. 


RF Sie haben recht, die Bedrohlichkeit der Frau ist bel ihm nicht mehr so pra- 
sent. Andererseits musste sich seine Generation anderen Erfahrungen stellen. 
In dieser Hinsicht ist seine »Entwurzelung« beispielhaft. Diese kUnstlerische 
Generation lebte viel extremer als die Boheme des 19. Jahrhunderts, die noch 
eingebundener war. Brancusi ist zu Ful nach Paris gelaufen. Modigliani kam 
zwar mit Geld von seinen Eltern nach Paris, aber letztlich ohne Beziehungen, 
ohne soziales Umfeld. 


CV_ Es ist nicht bekannt, wie seine finanzielle Situation in Paris im Detail aus- 
sah. Wahrscheinlich war die Familie nicht mehr wohlhabend genug, um ihm 
diesen Aufenthalt zu bezahlen. 


RF André Salmon erwahnt, dass auf einmal die Zahlungen aufhérten und 
Modigliani deshalb nicht enden wollende finanzielle Schwierigkeiten hatte. 


CV Sein Kunsthandler hat ihn praktisch ernahrt, hat ihm eine Wohnung ge- 
geben. 


RF Die meisten modernen Kunstler waren vom Ausstellungsbetrieb ausge- 
schlossen. Sie konnten ihre Werke bloB in Galerieausstellungen zeigen, die le- 
diglich Eingeweihte sahen. Ganz andere KUnstler waren die Stars. Und dadurch 
ergab sich auch diese Armut unter Kiinstlern. Max Jacob, der sich mit Modi- 
gliani gut verstanden, musste wiederholt flr Fernand Léger und einen Kinst- 
lerfreund, die in Montparnasse wohnten, nach Montmartre gehen. Dann gaben 


»Modiglianis unertraglicher Stolz, 

seine finstere Undankbarkeit, sein 
Hochmut, all das war nichts anderes 
als der Ausdruck des Verlangens nach 
kristalliner Reinheit, einer unbedingten 
Aufrichtigkeit sich selbst gegeniiber, 

im Leben wie in der Kunst, und es 
schloss Vertraulichkeit nicht aus. Er 
war schneidend, aber auch zerbrechlich 
wie Glas, sozusagen. Und das war 

sehr charakteristisch fiir diese Zeit, 
die von nichts anderem sprach als von 
der Reinheit in der Kunst und nichts 
anderes im Sinn hatte.« 


Max Jacob 
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Junge in gestreiftem Pullover, 1918 


Sy 


sie inm das einzige Paar Schuhe, das sie zu dritt hatten. Die anderen mussten 
derweil zu Hause bleiben. 


CV Die einzige Ausnahme ist auch hier wieder Picasso. 


SK Wie stark ist eigentlich der Bezug von Modigliani zur Literatur und spie- 
gelt sie sich in seinen Bildern wider? Lesen war ein sehr wichtiger Impuls ftir 
inn, ein Weg, sich in den Wirren des Lebens zurechtzufinden. Baudelaire, Nietz- 
sche, Dante, Rimbaud, die »Gesange des Maldoror« von Lautréamont — alles 
hat er »verschlungen«. 


RF Es ist sehr interessant, dass man dieses Interesse fur Literatur in seiner 
Malerei nicht wahrnimmt, weil er auf ein Thema, das Portrat, fokussiert. Der 
Vergleich mit dem Zdllner Rousseau ist gleichfalls produktiv, doch ist Modiglianis 
Kunst keine naive Malerei, sondern eine Obsession. Er ist ein obsessiver 


Kunstler. 


SK_... der sich dennoch zurtickzieht in die vdllige Ruhe des Portrats, um die 
Obsession des Lebens mit der Passion der formal sehr klaren Malerei auszu- 


gleichen. 


RF Die deutschsprachigen KUnstler dieser Generation haben Nietzsche nicht 


nur gelesen, sondern mit jeder Faser gelebt. 
CV Modigliani hat »Also sprach Zarathustra« mit nach Paris gebracht. 


RF Das spricht flr sein Lebensgefithl. Wie wurden Sie Modigliani in die Kunst- 


geschichte des 20. Jahrhunderts insgesamt einordnen? 


CV Ef ist einer der groBen Einzelganger, einer der grofien Querschwimmer, 
aber ein vorztiglicher Querschwimmer! Es war sein groBes Talent, dass er eben 
nicht versucht hat, sich den anderen Richtungen anzuschlieBen, die In der 


Kunst in Paris umgingen. 


»Modigliani war auf eine naturliche 
Weise kultiviert. Nie sah man ihn ohne 
ein Buch in der Tasche. Er las viel und 
beteiligte sich gern an Diskussionen 
Uber Literatur, Kunst oder Philosophie. 
Er musste nicht auf die Surrealisten 
warten, um den Comte de Lautréamont 
kennenzulernen.« 


Adolphe Basler 
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RF Erst ab den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts ist die figurative Malerei wie- 
der zu Ehren gekommen. Ubte Modiglianis Malerei in diesem Rahmen einen 


Einfluss aus? 


CV Das sehe ich nicht. Einzig vielleicht bei Francis Bacon, der sich aber mehr 


an der italienischen Renaissance orientierte. 


SK Kunsthistorisch gesehen ist er eher rUckschrittig beziehungsweise greift er 
nicht die formale Lebendigkeit der Zeit auf. Malerisch orientiert er sich am 
klassischen Motiv, dem Akt mit kunsthistorischen BezUgen und Reflexionen. 


CV Aber ich denke, dass sein Werk die Menschen interessiert, dass es ein 
Ruickbesinnen der Menschen gibt, das mit diesem Werk zu tun hat. Dessen bin 
ich mir sicher. 


RF Es ist wohl so, dass KUnstler kaum direkt an Modiglianis Werk anknipfen 
k6nnen. Aber er ist jemand, an dem sich Junge Kunstler ethisch orientieren und 
an dem sie beobachten kénnen, was ein KUnstlerleben ausmacht — dass man 
sich der Kunst ganz hingeben muss. Zugleich hat er Ikonen des Jahrhunderts 
geschaffen. Die Hinwendung zum Portrat, die wir angesprochen haben, hat 
wohl sonst niemand so intensiv betrieben. Vielleicht Henri Matisse in Teilen sei- 
nes Werks, dann aber wieder ohne die existenzielle Dimension. 


CV Matisse ist viel alltaglicher, viel handwerklicher. Es gibt schon wunderbare 
Dinge von ihm, aber in den 20er Jahren wurde er gefalliger. 


RF Das ist Modigliani erspart geblieben. 
SK Modiglian! setzte so seine Sehnsucht nach der absoluten Schénheit, dem 
idealen Bild um, das Ist vielleicht auch das, was seine Faszination bis heute aus- 


macht. 


CV ... was die Menschen immer noch unglaublich anzieht, anrlhrt geradezu. 
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RF André Salmon schrieb, fiir seinesgleichen sei Modigliani als »Zerstérer von 
Konventionen« erschienen. 


CV Erst in der Vorbereitung der Ausstellung fiel mir auf, dass Picasso nur drei 
Jahre alter war als Modigliani. Das war mir nicht prasent. Picasso erschien da- 
mals bereits als anerkannter, fertiger, ja akzeptierter KUnstler. Er war ftir Modi- 
gliani eine Figur, an der er sich gerieben hat. Es ist wirklich erstaunlich, dass er 
derselben Generation angehért. 


RF Picasso war der andere Typus. Er war immer sehr geschickt darin, stets ver- 
lassliche Galeristen, Forderer und Kunstkritiker zu haben. Wenn wir zur Not- 
wendigkeit dieser Ausstellung in der Bundeskunsthalle zurickkehren: Wir 
befinden uns in einem neuen Jahrhundert und die Malerei war in den letzten 
Jahren sehr vielfaltig und prdsent. Ist es flr Sie auch deshalb wichtig, eine 
Modigliani-Ausstellung auszurichten? 


CV Ich glaube schon. Ich wurde gerne heutige Kunststudenten fragen, wie 
weit sie sich in der Tradition eines Amedeo Modigliani noch sehen kénnen.Ver- 
mutlich mehr, als man denkt. Ich glaube, Sie haben Recht, dass wir in einer Zelt 
leben, in der vieles wieder mdglich geworden ist, was ich positiv finde, weil wir 
endlich wegkommen von diesem dominierenden Stil. Bis nach dem Zweiten 
Weltkrieg, bis zu Pop Art, Op Art undsoweiter gab es einen dominanten Stil, 
das ist jetzt wirklich vorbel. 


RF Von den 50er bis zu den 80er Jahren sah man die Moderne als einen logi- 
schen Entwicklungsstrang, in den sich Modigliani nicht so richtig einfugte. Er 
galt als inkonsequent gegenlber dem Kubismus. Das hat sich heute schon 
etwas gemildert, da man die Moderne komplexer sieht und auch Einzelganger 
wie Modigliani wieder akzeptiert. Vielleicht fasziniert Modiglianis Werk auch 
deshalb, weil es die Uberzeugung versptiren lasst, dass man die Welt mit Male- 
rei begreifen kann. Darin bestand sein Glaube an die Malerel. 


CV Sein Glaube an die Kunst. 


»Nie zuvor hatte ich einen Maler mit 
solchem Feuer von der Schonheit 
sprechen horen. Er zeigte mir Foto- 
grafien fruher florentinischer Meister, 
deren Namen ich noch nicht kannte.« 


Ludwig Meidner 
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122 Mutterschaft, 1919 
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Junger Mann mit Mutze, 1919 


bc, 1 


x 
. 

5} 
+ 
€ 
~~ 
ia 
te 
& 


¥ 
Le 


ean 


% 


Tamiteed: e 


we 


40 


Modiglianis Alphabet der Liebe 


John Berger 


Die Fotografien zeigen einen Mann, der zu seiner eigenen lakonischen Be- 
schreibung passt: geboren in Livorno, Jude, Maler. Traurig, vital, wiitend und 
zZartlich — ein Mann, der seine Erscheinung nie ganz ausfiillt, ein Mann, der hin- 
ter die Erscheinungen zu dringen sucht. Ein Mann, der Augen malte, die nicht 
sehen — die oft geschlossen sind, und auch wenn sie offen sind, keine Iris oder 
Pupillen haben, und dennoch Augen, die in ihrer Abwesenheit sprechen. Ein 
Mann, dessen Vertrautheit immer eine groBe Distanz zu Uberwinden hatte. Ein 
Mann wie Musik vielleicht, gegenwartig und doch losgelést vom Sichtbaren. 
Und dennoch ein Maler. 

Zusammen mit van Gogh ist Modigliani wohl der am meisten angeschaute. 
Wie viele Postkarten von Modigliani hangen an wie vielen Wanden? Er wirkt 
besonders stark — aber nicht ausschlieBlich — auf junge Leute. Und das schon 
durch mehrere Generationen. 

Diese Popularitat ist von Museen und Kunstverstandigen nicht besonders 
ermutigt worden: In der Welt der Kunst wurde Amedeo Modigliani, der vor 
sechzig Jahren starb, anerkannt, aber wenig beachtet. Vielleicht ist er sogar der 
einzige Maler des 20. Jahrhunderts, der, in diesem Sinne, eine unabhangige 
Anerkennung gefunden hat. Ohne kulturelle »Multiplikatoren«. Jenseits der 
Wirkung der Kunstkritiker Warum wohl? 

Seine Bilder verlangen als solche wenig Erlauterung. Ja, sie erlegen ein ge- 
wisses Schweigen auf, ein ZuhGren. Das analytische Geschwatz wirkt hier noch 
anmaBender als gewOhnlich. Aber die Antwort auf die Frage muss in den Bil- 
dern selbst gefunden werden. Eine Soziologie des popularen Geschmacks wird 
nicht viel weiterhelfen. Auch der »Modigliani-Legende« lasst sich kein groBes 


»Er war so schon, mein Gott, 
so schon.« 


Aicha, eines seiner Modelle 


Modigliani, 1913 
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Gewicht beimessen. Seine Lebensgeschichte, die sich so gut flr den Film und 
eine sensationelle Biografie eignet, seine Apotheose als »peintre maudit« vom 
Montparnasse in dessen Glanzzeit, die vielen Frauen in seinem Leben, die 
Armut, seine Stichte, sein fruher Tod, der den Selbstmord von Jeanne Hébu- 
terne, seiner letzten Gefahrtin, nach sich zog, die nun an seiner Seite auf dem 
Friedhof Pére Lachaise begraben liegt: All das ist inzwischen wohlbekannt, aber 


es hat wenig damit zu tun, warum seine Bilder so viele Menschen ansprechen. 
Und in dieser Hinsicht unterscheidet sich der Fall Modigliani sehr stark von 4° Frontaler runder Kopf um 191415 
dem van Goghs. Die Lebenslegende van Goghs dringt in die Bilder ein, der 
ktinstlerische und der personliche Aufruhr vermischen sich, wahrend Modiglia- 
nis Bilder, auch wenn man sie augenblicklich als die seinen erkennt, in einer 
sehr tiefen Schicht anonym bleiben.Vor ihnen sind wir nicht mit der Spur oder 
dem Ringen eines Malers konfrontiert, sondern mit einer vollendeten Vorstel- 
lung. Und gerade ihre Vollendung zwingt zu einer Art Zuhdren, wahrend- 
dessen der Maler sich davonstiehlt und nach und nach — Uber die Vorstellung — 
der Gegenstand naherkommt. 

Es gibt in der Geschichte der Kunst Portrats, welche die portratierten 
Manner und Frauen anktindigen — Holbein, Velazquez, Manet —, und es gibt an- 


dere, die sie zurlickrufen — unter anderen Fra Angelico, Goya, Modigliani. Die 


11 Kopf einer Karyatide, 1910 


besondere Wirkung Modiglianis hangt sicherlich mit seiner Malweise zusam- 
men. Nicht mit der Maltechnik als solcher, sondern mit seiner Methode, durch 
seine Art, zu sehen, das Sichtbare zu verwandeln. Alle Malerei verwandelt — 
sogar der Hyper-Realismus. Nur wenn wir die Malweise eines Bildes in Be- 
tracht ziehen, die Art, wie diese Verwandlung sich vollzieht, kOnnen wir der 
Richtung seiner Vorstellung, der Richtung, in der die Vorstellung sich auf uns zu 
und uber uns hinausbewegt, trauen. Jedes Bild kommt von weither (viele erre- 
chen uns nie), dennoch nehmen wir ein Bild nur dann ganz und gar auf, wenn 
wir in die Richtung blicken, aus der es kommt. Darum ist es etwas anderes, 
wenn wir ein Bild anschauen, als wenn wir irgendeinen anderen Gegenstand 
anschauen. 

Eine einzige Kurve — nicht eine gerade Linie —, die auf eine flache Oberflache 
gezeichnet ist, spielt bereits mit der besonderen Kraft der bildhaften Darstel 
lung. Die Kurve bleibt auf der Oberflache haften — wie etwa der geschriebene 
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16 Kopf — Studie fur eine Skulptur, 1910-1 | 
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Buchstabe C -, zugleich aber kann sie sich von ihr abheben und durch einen 
Korper ausgefiillt werden — es kann ein Kiesel, eine Orange, eine Schulter sein. 

Modigliani begann jedes Bild mit Kurven: der Kurve einer Augenbraue, der 
Schultern, eines Kopfes, eines Knies, der Knéchel. Und nach stundenlanger 
Arbeit, Korrektur, Vervollkommnung und Suche hoffte er, die doppelte Funktion 
der Kurve wiederzufinden und zu bewahren. Er hoffte, Kurven zu finden, die 
zugleich Buchstabe und Fleisch sein konnten, die so etwas wie den Namen 
einer Person ausmachen wurden ftir die, welche die Person kannten. Der 
Name, der beides ist — Wort und physische Gegenwart. ANTONIA. 

Zur Zeit des Kubismus und seiner Collagen war es nicht ungewohnlich, 
dass die Maler geschriebene Worter oder sogar einzelne Buchstaben in ihre 
Bilder einfugten. Und wenn Modigliani das gleiche tut, sollte man dem nicht zu- 
viel Bedeutung beimessen. Und dennoch, wenn er es tat, bezeichneten die 
Buchstaben immer den Namen des Portratierten: Sie taten auf ihre Weise, was 
das Bild auf seine Weise tat — beide riefen die Person ins Gedachtnis. 

Von tieferer Bedeutung ist jedoch, dass auch da, wo es keine Worter gibt, 
die Kurven, mit denen Modigliani seine Bilder begann, immer noch beldes sind: 
zweidimensional wie ein Druck und dreidimensional wie der Umriss einer 
Wange oder einer Brust. Eben dies gibt jeder von Modiglianis gemalten Figur 
etwas von einer Silhouette, obgleich diese Figuren in Wahrheit gluhen und — in 
anderer Hinsicht — das Gegenteil von Silhouetten sind. Aber eine Silhouette ist 
beides: korperhafte Substanz und zweidimensionales Zeichen. Eine Silhouette 
ist beides: Schreiben und Leben. 

Fassen wir jetzt den langen, oft leidenschaftlichen Prozess ins Auge, durch 
den er von den anfanglichen Kurven zum vollendeten, schwingenden, stati- 
schen Bild gelangte. Was suchte er intuitiv in diesem Prozess? Er suchte einen 
erfundenen Buchstaben, ein Monogramm, eine Form, die der verganglichen 
lebendigen Gestalt, die er anschaute, Dauer verleihen wide. 

Das Gelingen einer solchen Form war das Ergebnis zahlreicher Korrekturen 
und immer neuer Vereinfachungen. Anders als viele Kunstler fing Modigliani 
immer mit einer Vereinfachung an, und im Prozess des Zeichnens komplizierte 
sie sich durch lebendige Form. In seinen Meisterwerken wie Sitzender Akt mit 
einem Hemd in den Hdnden (1917), Elvira, sitzend und sich auf einen Tisch 


»Seine Kunst war Ausdruck seines 
personlichen Empfindens. Er arbeitete 
wie besessen, entwarf Zeichnung auf 
Zeichnung, ohne innezuhalten, ohne 
irgendwelche Korrekturen vorzuneh- 
men oder einmal nachzudenken. Er 
arbeitete offensichtlich aus einem 
ganz instinktiven Gefuhl heraus, das 
auBerst fein und empfindsam war und 
vielleicht mit seiner italienischen Ab- 
stammung und seiner Vorliebe fiir die 
Bilder der fruhen Renaissance-Maler 
Zusammenhing.« 


Jacques Lipchitz 
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lehnend (1918), Auf einem Diwan sitzender Akt (Die schéne Rémerin) (1917) 
oder Chaim Soutine (1916) [vgl. S. 79] bekommt die Dialektik von Verein- 
fachung und Komplexitét etwas beinahe Hypnotisches: Was unsere Augen 
wahrnehmen, schwingt unaufhdérlich wie ein Pendel zwischen diesen beiden 
Polen. 

Und genau darin liegt Modiglianis bemerkenswerte, visuelle Originalitat. Er 
entdeckte neue Vereinfachungen. Oder, um es vielleicht genauer auszudrucken: 
Er erlaubte dem Modell, ihm — in diesem Leben und in dieser Stellung — neue 
Vereinfachungen anzubieten. Wenn das geschah, dann wurde eine Form — 
jener Teil eines vereinfachten erfundenen Buchstabens, der einen Arm auf 
einen Stuhl oder einen auf der HUfte ruhenden Ellbogen oder ein Paar Uber- 
einandergeschlagener Beine meinte —, diese Form, die zum ersten und einzi- 
gen Mal wahrend des Zeichnens in solchen Sitzungen zutage trat, zum Schluis- 
sel, der sich im Schlusselloch dreht, und eine Tur dffnete sich weit und zeigte 
das Leben der dargestellten Glieder selbst. 

Ein erfundener Buchstabe, ein Monogramm, ein Name, das Profil eines 
Schlussels — alle diese Vergleiche betonen den gepragten emblematischen 
Charakter der Zeichnung in Modiglianis Bildern. Aber was ist mit der Farbe? 
Seine Farben sind ebenso unverwechselbar wie die Linien und Kurven, die er 
verwendet. Und ebenso verbllffend. Niemand hat — zumindest in den letzten 
zwei Jahrhunderten — Fleisch so leuchtend gemalt wie er. Wenn man ihn dann 
in der Vorstellung mit Tizian oder Rubens vergleicht, wird das Spezifische an 
seinem Umgang mit der Farbe noch deutlicher. Es ist die Erganzung zu dem, 
was wir an seiner Art zu zeichnen bereits festgestellt haben. 

Seine Farbe driickt auf sinnliche geheimnisvolle Weise (wie hat er nur dieses 
Gluhen und Bliihen erreicht?) das Gegenwartige, das BerUhrbare, die raum- 
liche Ausdehnung aus, und sie ist auch emblematisch. Die Leuchtkraft des Kor 
pers wird zum emblematischen Feld der Intimitat. Es ist zugleich der Korper 
und die Aura dieses Korpers, die ein anderer liebevoll wahrnimmt. Ich formu- 
liere es so, weil der andere nicht notwendig oder ausschlieBlich ein Liebender 
im sexuellen Sinne sein muss. Die Korper, die Modigliani malte, sind transzen- 
denter als die von Tizian oder Rubens. Sie haben vielleicht eine gewisse 
Affinitat zu den Figuren Botticellis, aber Botticellis Kunst war gesellschaftlich, 


42 Weiblicher Kopf im Profil nach links 
auf einem Sockel, um 1914-15 
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sein Symbolismus und seine Mythen gehérten der Offentlichkeit, wahrend die 


Modiglianis einsam und privat sind. 


Wenn Kritike 


r die Einflusse in Modiglianis Kunst erdrtern (er war dreilsig, 


als er seine volle Unabhangigkeit erreichte, und hatte noch sieben Jahre zu 


leben), sprechen 


von Ingres, Toulo 


sie von den italienischen Primitiven, von byzantinischer Kunst, 
use-Lautrec, Cézanne, Brancusi, von der afrikanischen Skulp- 


tur. Diese hatte einen unmittelbaren Einfluss auf seine Holzplastik, die meiner 


Meinung nach un 
ein Gehdause: De 
von der visuellen 


auf die Skulpture 


erheblich ist, verglichen mit seiner Malerei. Seine Plastik bleibt 
- Geist des Gegenstandes wird niemals daraus befreit. Nichts 


Dialektik, die wir untersucht haben, lasst sich ohne weiteres 
n Ubertragen. 


Aber mein E 


indruck war schon immer, dass Modiglianis Kunst, wenn sie 


Uberhaupt eine Affinitat zu einer anderen Kunst hat, den russischen Ikonen ver- 
wandt ist — obgleich es da vermutlich keinen unmittelbaren Einfluss gegeben 
hat. Eine tiefe Affinitat ist keine Stilfrage. Es mag da gelegentlich eine ober- 
flachliche Ahnlichkeit in den »Silhouetten« der Figuren geben, aber die Gestal- 


ten auf den Ikonen sind im allgemeinen flieBender, weniger gespannt. Ihre 
Anmut war gegeben und musste nicht jedesmal neu errungen werden. Die 


Ahnlichkeit liegt 


In der Gegenwartigkeit der Figuren. Sie sind anwesend. Sie 


Giorgione 
Schlafende Venus, um 1510 
Peter Paul Rubens 


Venus, Amor, Bacchus und Ceres, 
um 1613 
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74 Weiblicher Akt, um 1916 
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Rote Karyatide, 1914-15 
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sind zurtickgerufen worden, und sie warten. Sie warten mit solcher Geduld, mit 
solcher Ruhe, dass man fast sagen kOnnte, sie warten mit Hingabe und voller 
Verzicht, und worauf sie verzichten, das ist die Zeit. Sie sind still wie eine Kuste 
vor der endlosen Bewegung des Meeres. Sie sind da fir den Augenblick, wenn 
alles gesagt und getan sein wird. 

Und diese Distanz, die nicht eine Frage der Uberlegenheit, sondern der 
Spannweite ist — in dem Sinne, wie ein Dach die Geschehnisse !n einem Hause 
Uberspannt —, bedeutet, dass ihre Anwesenheit die Qualitat der Abwesenheit 
enthdlt. Das alles ist nur der erste Schritt. Beim zweiten — sobald sie namlich in 
das Bewusstsein des Betrachters eindringen, und darauf warten sie ja — wer 
den sie gegenwartiger als die unmittelbar Anwesenden. 

Ganz offensichtlich reicht die Affinitat nicht allzu weit. Auf der einen Seite 
sind es religidse Bilder eines traditionellen Glaubens; auf der anderen Seite 
weltliche Bilder, die einem einsamen und stUrmischen modernen Leben abge- 
rungen sind. Modiglianis Bewunderung flr die mystische Dichtung von Max 
Jacob allerdings, vieles von dem, was er las, und die Titel, die er seinen Bildern 
gab, lassen darauf schlieBen, dass er den Vergleich zumindest nicht Uberra- 
schend gefunden hatte. Lassen Sie mich nun zusammenfassen, was wir bislang 
beobachtet haben, ehe wir eine Antwort auf die eingangs gestellte Frage zu 
geben versuchen. 

Modigliani wollte, dass seine Bilder die dargestellten Gegenstande benann- 
ten. Er wollte, dass sie die Bestandigkeit eines Zeichens hatten — wie ein Mo- 
nogramm, eine Initiale —, und zugleich wollte er, dass sie die Wechselhaftigkeit, 
das Temperament, die Empfindsamkeit des Fleisches hatten. Er wollte, dass 
seine Bilder die Gegenwart des Dargestellten hervorriefen und verbreiteten, 
aber sie verbreiteten als eine Aura in seiner eigenen und des Betrachters 
Phantasie oder Erinnerung. 

Er wollte, dass seine Bilder beides wiedergaben — das Fleisch und die Seele. 
Und in seinen besten Bildern hat er das — durch seine Malweise, nicht allein 
durch Nostalgie oder Verlangen — erreicht. 

Seine Bilder sind so weit verbreitet, weil sie von der Liebe sprechen. Oft in 
einem ausdrucklich sexuellen Sinne, manchmal auch nicht. Viele Maler haben 
Bilder von Liebenden gemalt, andere — wie Picasso — haben durch ihr eigenes 
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Mann im Profil, 1913 


Verlangen polarisierte Bilder gemalt, aber Modigliani hat Bilder gemalt, wie die 
Liebe sie erfindet, um ein Geliebtes darzustellen. (Wenn keine Zartlichkeit 
zwischen ihm und seinem Modell bestand, versagte er, und dann produzierte 
er bloBe Ubungsblatter.) 

Dass ihm das gew6éhnlich ohne Sentimentalitat gelang, war die Folge seiner 
auferordentlichen Entschiedenheit. Er wusste, dass das Problem darin lag, die 
strukturelle GesetzmaBigkeit, die »Gestalt« zu finden und offenzulegen, durch 
die es der Liebe gelingt, ein Geliebtes sichtbar zu machen. Er war mit der ro- 
mantischen Liebe befasst, mit der Verfllhrung. Seine Bilder handeln vom Ver- 
liebtsein. Sie unterscheiden sich zum Beispiel klar von Rembrandts Bildern der 
Liebe als Vertrautheit und Gemeinschaft. 

Trotz seines Romantizismus lehnte Modigliani die offensichtlichen roman- 
tischen Verktrzungen in Form von Symbolen und Gesten, Lacheln oder Mimik 
ab. Wahrscheinlich hat er deshalb oft den Blick der Augen vermieden. Er war — 
in seinen besten Bildern — nicht an den offenkundigen Zeichen wechselseitiger 
Liebe interessiert, sondern nur daran, wie die Liebe selbst ihr eigenes Bild des 
Geliebten festhalt und vermittelt. Und davon, wie dieses Bild sich konzentriert, 
sich aufldst, sich von anderen unterscheidet, und beides zugleich ist: Emblem 
und Existenz — wie ein Name. ANTONIA. 

Alles beginnt mit der Haut, dem Fleisch, der K6rperoberflache, der Hulle 
der Seele. Ob der Korper nackt ist oder bekleidet, ob die Flache dieser Haut 
schlieBlich von einer Haarstrahne, vom Ausschnitt eines Kleides oder durch 
einen ruckwartigen oder seitlichen Umriss begrenzt wird, macht kaum einen 
Unterschied. Ob der Kérper ein Mann oder eine Frau ist, macht keinen Unter- 
schied. Der einzige Unterschied ist, ob der Maler die Grenze imaginarer Inti- 
mitat, jenseits deren eine schwindelerregende Zartlichkeit beginnt, Uberschrit- 
ten hat oder nicht. Alles beginnt mit der Haut und mit dem, was sie konturiert. 
Und alles vollendet sich auch eben da. Entlang dieser Kontur bewegt sich 
Modiglianis Kunst. 

Und was steht dabei auf dem Spiel? Die alte — die uralte! - Begegnung des 
Endlichen mit dem Unendlichen. Diese Begegnung, dieses sich immer wieder 
holende Rendezvous, findet, soweit wir wissen, nur im menschlichen Herzen 
und Bewusstsein statt. Und es ist beides zugleich — sehr schwierig und sehr 


»Zu dieser Zeit schwarmte er fur 
Agypten. Er zeigte mir im Louvre die 
agyptische Sammlung und versicherte, 
alles Ubrige, »tout le reste<, brauche 

man nicht zu sehen. Er zeichnete meinen 
Kopf im Schmuck agyptischer Konigin- 
nen und Tanzerinnen und schien voll- 
kommen ergriffen von der groBen Kunst 
Agyptens. Bestimmt war Agypten sein 
letzter Schwarm. Schon kurz darauf 
wird er so selbstandig, dass man beim 
Betrachten seiner Bilder an nichts 
anderes erinnert wird. Jetzt nennt 

man diese Periode Modiglianis die 
Période négre.« 


Anna Achmatowa 
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einfach. Ein geliebter Mensch ist endlich. Die ausgelésten Gefiihle werden als 
unendlich empfunden. Dem Gesetz der Entropie lasst sich nur der Glaube an 
die Liebe entgegensetzen. Aber wenn das alles ware, gabe es keine Kontur, nur 
eine Mischung, ein Ineinandertibergehen der beiden. 

Ein geliebter Mensch ist auch einzigartig, klar umrissen, fir sich. Je genauer 
man definiert, ohne Rticksicht auf irgendwelche vorgegebenen Werte, um so 
inniger liebt man. Die endliche Kontur ist der Beweis fiir ihr Gegenteil, die Un- 
endlichkeit des Geftihls, hervorgerufen durch das, was die Kontur umschlieBt. 
Das ist der tiefere Grund, warum Modiglianis Korper und Gesichter so haufig 
in die Lange gezogen sind. Die Uberlangung ist das Ergebnis der genauestmég- 
lichen Definition, des Wunsches, noch naher zu sein. 

Und das Unendliche? Das Unendliche in Modiglianis Malerei lasst — wie in 
den Ikonen — den Raum hinter sich und tritt in den Bereich der Zeit ein, um 
sie zu Uberwinden. Das Unendliche sucht nach einem Zeichen, einem Emblem: 
Es halt sich fest an einem Namen, der einer Sprache angehort, die — anders als 
der Korper — Uberdauert. ANTONIA. 

Ich will nicht behaupten, dass das ganze Geheimnis von Modiglianis Kunst 
oder von dem, was seine Bilder aussagen, mit dem Geheimnis des Verliebtseins 
identisch sei. Aber beide haben etwas gemeinsam. Und dies Ist es vielleicht, 
was den Kunsttheoretikern entgangen ist, nicht aber denen, die sich Postkarten 
von Amedeo Modiglianis Bildern in ihr Zimmer hangen. 
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»Er war ein Kind der Sterne « 


Von den Folgen des Kiinstlermythos in der Moderne 


Stefan Koldehoff 


Wer eine Ausstellung mit Werken von Amedeo Modigliani verantwortet, geht 
immer noch ein hohes Risiko ein. Das gilt nicht fur die zu erwartenden Besu- 
cherstrome: Modiglianis seltsam unwirkliche Portrats, die so viel vom Wesen 
des Gemalten zu verraten scheinen, ziehen auch fast hundert Jahre nach dem 
fruhen Tod des Malers die Massen an. Wenn dann auch noch einige jener groB- 
formatigen Akte zu sehen sind, die schon in der ersten Einzelausstellung 1917 
in Paris einen Skandal auslosten und fast zur SchlieBung der Galerie fUhrten, 
gibt es gar kein Halten mehr, und neue Besucherrekorde rucken in greifbare 
Nahe. Modiglianis Portrats — seine Landschaftsbilder lassen sich an den Fingern 
einer Hand abzahlen, Stillleben sind gar nicht bekannt — sind langst zu einer 
Marke mit hohem Wiedererkennungswert geworden. Sie psychologisieren 
zwar, sie polarisieren aber nicht, weil ihr Maler immer das Ziel der Wieder- 
erkennung verfolgte. Man muss sich Uber Modiglianis Bilder nicht wundern, 
man kann sie nicht verspotten — sie sind auf angenehme Weise mehrheits- 
fahig. 

Ein Risiko ist Modigliani seit vielen Jahren aber in kunsthistorischer Sicht. 
Kaum ein Maler der klassischen Moderne ist so haufig gefalscht worden wie er, 
und immer noch gibt es keinen verbindlichen Kanon seiner authentischen 
Werke. Mindestens ftinf Werkverzeichnisse konkurrieren miteinander. Ein 
sechstes ist in Arbeit, der Erscheinungstermin wurde bereits mehrfach ver- 
schoben, und jeder Autor beansprucht flr sich, den definitiven Catalogue 
raisonné vorgelegt zu haben. In den vergangenen Jahren wurden Ausstellungen 
geschlossen, Biicher und Kataloge als unseriés kritisiert, Gemalde in letzter 
Sekunde von Auktionen zurtickgezogen, hohe Bestechungsgelder angeboten 


»lm ersten Jahrzehnt unseres Jahr- 
hunderts fand man noch Geschmack 
am Bohemeleben, das das 19. Jahr- 
hundert gezuchtet hatte, und hier 

in Paris, auf dem Montmartre und in 
Montparnasse, wurden die letzten 
Bluten jener Welt von einigen verfei- 
nerten und verwohnten Sohnen des 
alten Burgertums vertreten. Unser 
Modigliani — oder »Modix, wie er 
allgemein genannt wurde — war ein 
charakteristischer und gleichzeitig 
hochbegabter Vertreter der Boheme 
vom Montmartre; wahrscheinlich 
sogar der letzte echte Bohemien.« 


Ludwig Meidner 


Amedeo Modigliani im Atelier des 
japanischen Ktnstlers Foujita, Paris 1919 
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und sogar Morddrohungen ausgesprochen — weil immer wieder der Verdacht 
geduBert wurde, dieses oder jenes Bild und diese oder jene Zeichnung seien 
bestenfalls eine zeitgendssische Kopie, um nicht das bése Wort Falschung in 
den Mund zu nehmen. Vor Modigliani zittert die Kunstwelt eben so stark wie 
der Kunsthandel, und nicht selten sind beide in der Vergangenheit ungute 
Allianzen eingegangen. 

Es ist sinnvoll, zu untersuchen, welche Rolle in diesem Zusammenhang die 
anhaltende Mythisierung von Amedeo Modigliani spielt. Und weil er bel wel- 
tem nicht der einzige KUnstler des ausgehenden |9. und beginnenden 20. Jahr 
hunderts ist, bei denen Legenden die historische Wirklichkeit und den Werk- 
prozess so stark Uberlagerten, dass in biografischer wie in kUnstlerischer 
Hinsicht Dichtung und Wahrheit seit langem verschwommen sind, lohnt auch 
ein Vergleich mit anderen Malern — vor allem mit Vincent van Gogh. Auf diese 
Weise lasst sich exemplarisch die These belegen, dass im Hinblick auf KUnstler 
der Mythos das Marketing der Klassischen Moderne war! Der amerikanische 
Kunsthistoriker Robert Jensen beschrieb diese Strategie schon 1994 sehr 
pointiert: »Um die Moderne vermarktbar zu machen, mussten Kunstler, ihre 
Handler, Kritiker und Historiker vor allem deren historische Berechtigung be- 
grunden. Dieses Unterfangen zur Geschichtsschreibung war ebenso Teil der 
Vermarktung des Impressionismus wie die zunehmend verfeinerten Methoden 
der Kunsthandler zur Bewerbung nicht nur individueller Gemalde, sondern 
ganzer Karrieren, und dies nicht nur mittels konventioneller Werbung, sondern 
durch sorgfaltig geplante Ausstellungen und eine persénliche Uberzeugungs- 
kraft, die sich auf vielfaltige Weise an die spekulativen Fahigkeiten und/oder die 
Kennerschaft des potenziellen Kunden richtete, des Kunstliebhabers.«? 

Es galt, den KUnstler, um ihn aus der Masse des Angebotes herauszuheben, 
entweder als bereits historische Figur zu etablieren — oder als absolut singulare 
Erscheinung seiner Zeit. Die biografische und soziologische Darstellung ge- 
wann damit, als der bUrgerliche Kunstmarkt enstand, zunehmend an Bedeu- 
tung — und in einigen Fallen sogar die Uberhand. So wichtig wie das CEuvre 
eines KUnstlers wurde in vielen Fallen seine Vita — vorausgesetzt, sie konnte 
den jeweiligen Kunstler aus der Masse der Kunstproduzenten herausheben. 


»Ich kannte ihn bettelarm, und es war 
unverstandlich, wovon er lebte. Als 
Maler war er nicht im geringsten an- 
erkannt.« 


Anna Achmatowa 


| Vgl. Nicholas Green, »Dealing in tempera- 
ments: economic transformation of the artis- 
tic field in France during the second half of 
the 19th century«. In: Art History i0 (March 
1987). Stefan Jensen, »1he avant-garde and 
the trade in art«. In: Art Journal, Winter 1988. 

2 Ubersetzt nach: Robert Jensen, Marketing 
Modernism in Fin-de-Siécle Europe. Princeton 
SE Sp oh 
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Der Tod als Beginn 

Es gibt diese Handvoll Ktinstler, zu denen jeder eine Geschichte erzahlen kann. 
Auguste Renoir gehdrt zu ihnen, der sich in seinen letzten Schaffensjahren die 
Pinsel mit Mullbinden an die arthritisch verkrppelten Hande binden lassen 
musste. Oder Claude Monet, dessen Augenlicht so stark nachlieB, dass er kaum 
noch die grofen Seerosenbilder ftir das Pariser Musée de |'Orangerie vollen- 
den konnte. Vincent van Goghs abgeschnittenes Ohr zahlt zu den Kiinstler- 
anekdoten, die sich im Laufe der Jahrzehnte tief ins kollektive Mythengedachtnis 
eingegraben haben. Und das tragische frilhe Ende von Amedeo Modigliani, 
dem seine schwangere Geliebte Jeanne Hébuterne einen Tag spater in den Tod 
folgte. 

Es ist kein Zufall, dass das Aufkommen dieser nach wie vor popularen Le- 
genden zeitlich mit dem Aufstieg des internationalen Kunstmarktes zusam- 
menfallt. Als es sich das aufgeklarte BUrgertum leisten konnte, die Wande der 
eigenen Wohnungen mit Gemalden zu dekorieren, mussten die Galeristen Ar 
gumente finden, um die neuen Kaufer von den Kunstlern zu Uberzeugen, die 
sie vertraten. Das konnte Uber die Qualitat der angebotenen Werke gesche- 
hen. Eine zusatzliche Mdglichkeit bot die am Ende des 19. Jahrhunderts rasant 
ansteigende Zahl von Kunstzeitschriften. In ihnen lieBen sich Geschichten er- 
zahlen, die potenziellen Kunstkaufern die Méglichkeit boten, am Leben der 
Maler teilzuhaben. Je tragischer, romantischer, mythischer die Geschichten Uber 
sie ausfielen, desto starker schienen auch ihre Werke an Bedeutung zu gewinnen. 

In der Kunstgeschichte beginnen Mythen und Legenden haufig mit einem 
Sttick Papier und einer authentischen Erinnerung — daran hat sich auch in den 
vergangenen hundert Jahren nicht viel geandert. Weil schon damals ein gutes 
Bild die Wirklichkeit weder wiedergeben wollte noch konnte, bedurfte es 
schon zu Beginn des vergangenen Jahrhunderts hin und wieder eines handfes- 
ten Dokumentes, um wenigstens seinem Schdpfer die Aura des Realen Zu ver- 
leihen. Gabe es heute keinen schriftlichen Beleg seiner Existenz, ware der eine 
oder andere Maler sonst vielleicht langst in der von ihm gemalten irrealen 
Welt verschwunden. 

Es gibt einen klaren Zusammenhang zwischen diesen Mythen, die einen 
Ktinstler meist schon bald nach seinem Tod verklarten, dessen zunehmendem 


»Er kam am nachsten Tag und machte 
vielleicht zwanzig vorbereitende Zeich- 
nungen, in besturzender Geschwindig- 
keit; er fing mit den Augen an und 
schritt voran, ohne innezuhalten. Ich 
hatte von einem bekannten Fotografen 
[Marc Vaux] ein Hochzeitsfoto machen 
lassen, das ich meinen Eltern schicken 
wollte, und er verwendete die Pose da- 
raus. Am folgenden Tag erschien er um 
ein Uhr mit einer alten Leinwand und 
fing zu malen an.Von Zeit zu Zeit un- 
terbrach er, um einen Schluck Alkohol 
aus der neben ihm stehenden Flasche 
zu nehmen, trat einen Schritt zuruck 
und betrachtete sein Werk: gegen funf 
Uhr erklarte er, er sei fertig.« 


Jacques Lipchitz 
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Markterfolg und dem Bedarf nach Falschungen, die ndétig wurden, damit die 
systematisch gesteigerte Nachfrage gedeckt werden konnte. Um diesen Zusam- 
menhang Zu verstehen, ist es aufschlussreich, die Parallelen zwischen Modigliani 
und der anderen grofen mythifizierten KUnstlerpersénlichkeit der klassischen 
Moderne, Vincent van Gogh,’ etwas genauer zu untersuchen. 

Beide Kunstler starben jung und unter tragischen Umstanden: Modigliani 
war 35 Jahre alt, als er einer tuberkulésen Hirnhautentzlindung erlag, van 
Gogh 37 Jahre alt, als er sich eine Kugel in den Leib schoss, woran er zwei Tage 
spater starb. Beide Maler fUhrten ein ausschweifendes Leben mit Bordellbesu- 
chen und Drogenkonsum. Beide erhielten zu Lebzeiten nur eine publizierte 
Kritik. Der Italiener erlebte eine einzige Soloausstellung seiner Gemalde 1917 
in der Pariser Galerie Berthe Weill, bei der er nur zwei Zeichnungen fur jeweils 
30 Francs verkaufte.Van Gogh hat zu Lebzeiten vielleicht zehn Werke verkauft; 
es war jedenfalls mehr als nur das immer wieder zitierte eine Gemalde. Beiden 
Mannern wird ein Desinteresse an Erfolg und materiellen Angelegenheiten un- 
terstellt. Bei beiden setzten kUnstlerische Anerkennung und damit materieller 
Erfolg kurz nach dem Tod ein. Die angebliche Erfolglosigkeit beider Maler zu 
Lebzeiten lasst sich damit begrlnden, dass sie gerade in dasthetischer Hinsicht 
absolute Einzelganger waren. Zwar absolvierten sowohl van Gogh als auch 
Modigliani eine kurze akademische Ausbildung. Relativ schnell fanden aber 
beide zu ihrem jeweils eigenen Malstil mit hohem Wiedererkennungswert. Kel- 
ner von beiden hinterlieB Schtiler, die diesen Stil fortgesetzt hatten. Unter an- 
derem deshalb gelten beide CEuvres bis heute als einzigartig. Und schlieBlich 
begann auch die Verklarung beider KUnstlerpers6nlichkeiten schon unmittelbar 
nach ihren Begrabnissen — mit persdnlichen Erinnerungen, die dieses Ziel gar 
nicht bewusst verfolgten. 

Mit jenen des Malers Emile Bernard zum Beispiel, der das Begrabnis seines 
Freundes Vincent van Gogh im Juli 1890 in Auvers bei Paris beschrieb. So sach- 
lich und doch so bewegend schilderte Bernard diese Szene, dass sie der 
Hollywood-Regisseur Vincente Minelli 66 Jahre spater fast unverandert in das 
Drehbuch seiner Van Gogh-Verklarung »Ein Leben in Leidenschaft« tuber 
nehmen konnte, der den Van-Gogh-Mythos in der Nachkriegsgesellschaft 


festschrieb.* 
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Stefan Koldehoff, Van Gogh — Mensch und 
Mythos. KdIn 2003. 

»Um drei Uhr wurde der Korper emporge- 
hoben. Seine Freunde trugen ihn zum Lei- 
chenwagen. Verschiedene Menschen weinten 
— Theodorus van Gogh, der seinen Bruder 
bewunderte, der ihn in seinem Kampf fur die 
Kunst und die Unabhangigkeit immer unter 
stUtzt hatte, horte nicht auf, schmerzlich zu 
schluchzen, Die Sonne drauBen war schreck- 
lich heiB. Wir stiegen den Hiigel von Auvers 
hinauf und sprachen Uber ihn, Uber den star 
ken Vorwartsschub, den er der Kunst gab, 
Uber die groBartigen Projekte, die ihn immer 
beschaftigten, Uber das Gute, das er jedem 
von uns gab. An die Wande des Zimmers, in 
dem er aufgebahrt lag, waren all seine letzten 
Gemalde genagelt worden, sie formten eine 
Art Heiligenschein um ihn herum und mach- 
ten — durch die Brillanz des Genies, das aus 
ihnen leuchtete — diesen Tod flr uns Kunstler 
noch schmerzhafter. Auf dem Sarg lag ein ein- 
faches weiBes Tuch, dann Unmengen von Blu- 
men, Sonnenblumen, die er so sehr liebte, 
gelbe Dahlien, gelbe Blumen Uberall. Das war 
seine Lieblingsfarbe, Symbol des Lichtes, von 
dem er in den Herzen wie in den Bildern 
traumte. Nahe bei ihm hatte man auch seine 
Staffelei, seinen Klappstuhl und seine Pinsel 
auf den Boden vor seinem Sarg gelegt.« Zit. 
und Ubersetzt nach: »Un document sensatio- 
nel et inédit: l'enterrement de Vincent van 
Gogh, par le peintre Emile Bernard«. In: Art- 
Documents, 29 (1953), Februar 1953, S. | f. 


Uber den Tod von Amedeo Modigliani gibt es einen ahnlich bewegenden 
Brief, der als Grundungsdokument seines Mythos gelten kann. Der polnische 
Dichter Léopold Zborowski, der auch Modiglianis Kunsthandler war, schrieb 
inn ebenfalls am Tag des Kiinstlerbegrabnisses, dem 31. Januar 1920, an Modi- 
glianis Bruder Emmanuel. Er verfolgte ein spezielles Anliegen: Zborowski muss- 
te den in Italien lebenden Verwandten des Verstorbenen davon Uberzeugen, 
dass er sich ktinftig um Modiglianis Tochter Jeanne zu kUmmern habe. Tatsach- 
lich aber legte Zborowski damals unbewusst den Grundstein fur ein mythisches 
Modigliani-Mausoleum, dessen Grundfesten bis heute trotz neun Jahrzehnten 
kunsthistorischer Forschung unerschuttert blieben: »Mein lieber Modigliani, seit 
heute ruht Amédée, mein teuerster Freund, auf dem Friedhof Pére Lachaise, 
nach Ihrem und unserem Wunsch bedeckt mit Blumen. Die gesamte kUnstle- 
rische Jugend hat unserem teuren Freund und einem der begabtesten Kunstler 
unserer Epoche ein bewegendes und triumphales Geleit gegeben. 

Es ist einen Monat her, dass Amédée groBe Sehnsucht hatte, mit seiner 
Frau und seinem Kind nach Italien aufzubrechen. Er wartete nur auf die Ent- 
bindung seiner Frau — das Kind, das erwartet wurde, wollte er in Frankreich bei 
der Amme lassen, be! der im Augenblick auch seine Tochter Giovanna [Jeanne 
Modigliani] ist. 

Seine Gesundheit, die immer fragil war, begann in dieser Zeit beunruhigend 
zu werden. Meine Ratschlage, sich sofort in ein Sanatorium in der Schweiz zu 
begeben, blieben ohne Folgen. Wenn ich ihm sagte: »Deine Gesundheit ist 
schlecht, gib auf sie acht<, behandelte er mich in diesen Momenten wie einen 
Feind und sagte: »Werde nicht moralisch. Er war ein Kind der Sterne, und die 
Wirklichkert existierte nicht fur ihn. Trotzdem lieB nichts erahnen, dass die Ka- 
tastrophe so nah war. Er hatte Appetit; er ging spazieren und war guter Laune. 
Er klagte niemals Uber eine versteckte Krankheit. 

Zehn lage vor seinem Tod musste er sich ins Bett legen und bekam plétz- 
lich starke Nierenschmerzen. Der Arzt, der kam, diagnostizierte eine Nieren- 
entzundung (vorher wollte er niemals einen Arzt sehen). Er litt an diesen Nie- 
ren, sagte aber, das werde bald vorbeigehen. Der Arzt kam jeden Tag. Am 
sechsten Tag seiner Krankheit bin ich selbst krank geworden, und meine Frau 
hat inn am Morgen besucht. Als sie zurlickkam, erfuhr ich, dass Modigliani Blut 
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spuckte. Man holte schnell den Arzt, der erklarte, man mUsse ihn schnell in ein 
Krankenhaus bringen, damit das Bluten aufhért. Zwei Tage spater hat man ihn in 
ein Krankenhaus gebracht — ohne Bewusstsein. Man hat alles getan, was moglich 
war, seine Freunde und ich haben mehrere Arzte angerufen. Aber eine tuber- 
kulose HirnhautentzUndung war ausgebrochen, die ihn seit langem schon aus- 


zehrte, ohne dass ein Arzt sie hatte feststellen konnen. Modigliani war verloren. 

Zwei lage danach, am Samstag um acht Uhr 50 am Abend, ist Ihr Bruder 
gestorben — ohne zu leiden und ohne Bewusstsein. 

Sein letzter und groBer Wunsch war es, nach Italien aufzubrechen. Er hat oft 
und viel von Ihnen und seinen Eltern gesprochen. Seine ungliickselige Frau hat 
inn nicht Uberlebt. Am Tag nach seinem Tod, um vier Uhr am Morgen, hat sie sich 
bei ihren Eltern aus dem Fenster in der flnften Etage gesttirzt und war sofort tot. 

Welche Tragddie, mein teurer Modigliani. Ich kann kaum glauben, dass ich 


noch gerade mit den beiden zusammen gewesen bin, dass wir redeten und 
lachten und ich sagte, ich wurde sie in Italien besuchen. 

Seine wundervolle Tochter, die nun 14 Monate alt ist, bleibt, nicht weit ent- 
fernt von Paris, bei der Amme, zu der Modigliani und seine Frau sie gegeben 
hatten. Drei Wochen vor seinem Tod stand Modigliani, als habe er seinen Tod 
geahnt, um sieben Uhr am Morgen auf. Das war fur ihn sehr ungewohnlich. Er 
wollte seine Tochter sehen. Als er zurckkehrte, war er sehr glucklich. Inzwi- 
schen bin ich es, der sich um sie kimmert.Aber um die Eltern zu ersetzen, sind 
Sie die einzigen. Meine Frau und ich nahmen sie freiwillig als Tochter an — aber 
Amédée hat immer den Wunsch geduBert, dass sie in Italien in seiner Familie 


aufwachsen solle. 
Seien Sie wegen der Kleinen ganz unbesorst. In einigen Tagen werde Ich sie 
mit meiner Frau sehen. Sie ist in jedem Fall bei guter Gesundheit und beginnt 


zglauten. [+] 

Als Hommage an Modigliani hat sich ein kleines Komitee gegrundet, das 
Bilder von verschiedenen Malern zusammentrdagt, um sie zu Gunsten seiner 
Tochter zu verkaufen. Das wird wahrscheinlich zwischen 25 und 30.000 Francs 
ergeben, die Sie im Namen der Kleinen annehmen koénnen. Weil das eine Hul- 


digung der Maler an ihren Vater Ist. 
Ihr sehr ergebener Léopold Zborowski, 3 rue Joseph Bara, Paris Vl« 


Léopold Zborowski, Anfang |920er Jahre 


95 léopold Zborowski, 1917-18 
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Aus diesem Stoff werden jene Mythen gemacht, die der internationale 
Kunstmarkt bis heute bendtigt, um tiber das Leben eines Ktinstlers auch des- 
sen Werke verkaufen zu kénnen. Es gab noch keine Illustrierten, in denen 
Homestories aus den Ateliers der Malerstars hatten erscheinen kénnen, keine 
massenwirksam vermarkteten Auktionen, Uber deren Rekordergebnisse hatte 
berichtet werden kénnen, kein Fernsehen und kein Internet, Uber die sich die 
Kunde vom neuen Stern am Kunsthimmel in Windeseile weltweit hatte ver- 
breiten lassen kénnen. Was bei Damien Hirst und Jeff Koons heute von pro- 
fessionellen Marketing-MaBnahmen flankiert wird, mussten Verwandte und 
Freunde liefern: die PR, die bereits damals ndétig war, um den einzelnen Maler 
aus der Masse seiner Kollegen hervorzuheben und verkauflich zu machen. Ein 
tragisches Leben, das fruh geendet hatte, war dafur nicht die schlechteste 
Voraussetzung. 


Van Gogh als Prototyp 

Sowohl bei van Gogh als auch bei Modigliani setzte der Markterfolg bald nach 
dem Tod ein. Das lie ihr fruhes Sterben um so tragischer erscheinen. Um das 
Werk des Niederlanders kimmerte sich seine Nachlassverwalterin und 
Schwagerin Johanna. Sie war klug genug, van Goghs Gemadlde nur bei einigen 
wenigen Kunsthandlern in Kommission zu geben, lieh daflr aber viele Bilder zu 
Ausstellungen aus. Auf diese Weise wurde das CEuvre vor allem in den Nie- 
derlanden, in Deutschland und Frankreich schnell bekannt: Hier traf es schon 
lange vor dem Ersten Weltkrieg auf ein Publikum, dass sich nach dem Fin de 
Siécle und dem folgenlos selbstgentigsamen Jugendstil endlich eine inhaltliche 
Erneuerung der Uberkommenen Salonkunst versprach. Gleichzeitig versorgte 
Johanna van Gogh prominente Kritiker und Schriftsteller mit biografischem 
Material, aus dem diese ihre meist ruhrseligen Geschichten Uber den Frithvoll- 
endeten schreiben konnten. 

Erfolg hatte diese fruhe Marketingstrategie vor allem in Deutschland. Hier 
gelang es, den seit jeher beliebten romantischen KUnstlermythos vom verkann- 
ten Genie mit van Gogh ins 20. Jahrhundert zu retten. Gleichzeitig bildeten 
seine Armut, seine Krankheit und sein fruher Tod ein willkommenes Gegen- 
programm zum beinahe héfischen Zeremoniell, mit dem sich damalige Maler- 
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fursten wie Franz von Lenbach in Miinchen oder Max Liebermann in Berlin 
umgaben. 

Der einflussreiche Kunstpublizist Julius Meier-Graefe propagierte van Gogh 
als Erster als jenen ersehnten Erneuerer der europdischen Malerei, dem es an 
der Wende zu einem neuen Jahrhundert gelingen kénnte, Mensch und Natur 
mit dekorativ-ornamentalen Mitteln wieder harmonisch zu vereinen. Wenig 
spater erkannte Meier-Graefe neben den dsthetischen Qualitaten aber auch 
die kunstpolitische Sprengkraft, die van Goghs Gemalde und Zeichnungen in 
sich tragen — als Vorbilder flr eine sezessionistische Bewegung, die sich auch in 
Deutschland gerade von den Salons und Akademien zu emanzipieren begannen. 

Den wie aus den zeitgleich von Johanna van Gogh bearbeiteten Briefen 
hervorgeht, eigentlich klug die eigene Situation wie die eigene Kunst reflektie- 
renden Kunstler beschrieb Meier-Graefe als »rasendes Temperament«, als 
»Bewusstlosen« voller »unerschttterlicher Einfalt«. Die bis heute so beliebte 
Legende vom Kunstlerschicksal zwischen Genie und vermeintlichem Wahnsinn 
war geschaffen — und gleichzeitig die Grundlage fur die zunehmende religidse 
Uberhdhung van Goghs, die Meier-Graefe in den kommenden Jahren systema- 
tisch betreiben sollte.° 


Der Mythos als Marke 

Nach mehreren weiteren Buch- und Zeitschriftenartikeln Uber den Kunstler 
erschien schlieBlich 1910 der Band »Vincent van Gogh«, mit dem Meier-Graefe 
die weltweit erste Biografie des Malers vorlegte. Sie erfuhr innerhalb von acht 
Jahren vier Neuauflagen, wurde der erste Bestseller der Kunstliteratur und 
trieb die Heiligsprechung des angeblichen Kunst-Martyrers auf die publizisti- 
sche Spitze, indem sie van Gogh und seine Kunst endgultig pathologisierte und 
damonisierte: »Es war schauerlich anzusehen, wie er malte: ein Exzess, bel dem 
die Farbe wie Blut herumspritzte. Er ftihlte sich nicht dabei, war eins mit dem 
Element, das er darstellte, malte sich selbst in den lodernden Wolken, in denen 
tausend Sonnen der Erde Zerstdrung drohen, in den entsetzt zum Himmel 
aufschreienden Baumen, in der schrecklichen Weite seiner Ebenen.«® 


5 Vgl. Charles Mattoon Brooks, Jr, Vincent van 


Julius Meier-Graefe war gelungen, was Kunsthandler heute nur noch in Aus- Gogh — A Bibliography. New York 1942. 
; , ; 6 Julius Meier-Graefe, Vincent van Gogh. 
nahmefallen erreichen: Er hatte den Kunstler Vincent van Gogh in eine Marke Miinchen 1910, S. 32. 
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verwandelt. Selbst groBen Teilen der nicht-intellektuellen Bevélkerung erschien 
dieser Kiinstler als ein Heiliger der modernen Kunst, dessen magische Wirkung 


bis heute andauert — mit allen Vor- und Nachteilen. 


Angebot und Nachfrage 

Viele Sammler kauften zu jenem Zeitpunkt die Werke Vincent van Goghs nicht 
mehr aufgrund dsthetischer Kriterien oder ihrer auBergewdhnlichen Qualitat 
wegen — sondern ausschlieBlich deshalb, um zum Kreis jener Privilegierten zu 
gehoren, die es sich leisten konnten, eine Zeichnung oder besser noch ein Ge- 
malde des gefragtesten Ktinstlers der Gegenwart zu besitzen. »Van Gogh ist 
der starkste Gegensatz jener staatserhaltenden Kunst, die das Haus des fried- 
lichen Burgers zu schmticken vermag. Er zerstort es«, hatte Julius Meier-Graefe 
drei Jahrzehnte zuvor geschrieben — in der Zwischenzeit hatte sich dieser Satz 
in sein Gegenteil verkehrt. Ein Van-Gogh-Gemalde gehdrte in jedes grofsbur 
gerliche Esszimmer — man sammelte den Mythos und war daflir auch bereit, 
nicht mehr UbermaBig sorgfaltig hinzusehen oder nach der Herkunft der Ar- 
beiten zu fragen. Das aber ware durchaus sinnvoll gewesen. Denn was der 
Markt nicht aus herkOmmlichen Quellen erhielt, um dem Sammlerbedtrfnis 
nach Materialisierung des Mythos in Gestalt von Gemalden und Zeichnungen 
zu entsprechen, beschaffte er sich bald anderweitig. Spatestens Anfang der 
1920er Jahre tauchten in Pariser Galerien und Ausstellungen erste Werke auf, 
die offenbar bewusst gefalscht und mit gefalschter Signatur versehen worden 
waren.’ 1928 erschtitterte der Skandal Uber den ehemaligen Tanzer und spa- 
teren Kunsthandler Otto Wacker den Berliner Kunstmarkt. Uber seine Galerie 
in bester Lage hatte er gleich dreiBig gefalschte Gemalde in Umlauf gebracht, 
die angeblich aus einer heimlich exportierten russischen Privatsammlung 
stammten und deren Echtheit auch Julius Meier-Graefe bestatigte.®? Wacker ge- 
lang es, diese Kopien nach echten Motiven unter anderem an prominente 
Sammler wie Helene Krdller-Miuller, Otto Krebs, Daniel van Beuningen und 
Chester Dale sowie an Kollegen wie Justin Thannhauser, Marcel Goldschmidt 
und Hugo Perls zu verkaufen, bevor sein Betrug aufflog und er zu einer Haft- 
strafe verurteilt wurde. Ohne den Ubermachtigen Mythos, der den Blick auf 
Modiglianis Kunst verstellte, ware das vermutlich nicht mdglich gewesen. 
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Stefan Koldehoff, »When myth seems 
stronger that scholarship: Van Gogh and the 
problem of authenticity«. In: The Van Gogh 
Museum Journal 2002, Amsterdam 2003, 
S825; 

Stefan Koldehoff, »The Wacker Forgeries: a 
catalogue«. In: The Van Gogh Museum Journal 
2002, Amsterdam 2003, S. 139-149. 


56 Paul Guillaume, |915 
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Falschungen schon zu Lebzeiten 


Fur Amedeo Modigliani schlug die Falschungsflut sogar noch fruher erste Wel- 
len. Sie untersptlte den Handel mit seinen Werken bereits zu Lebzeiten. Als 
Modigliani im Januar 1920 in der Pariser Charité starb, hatte der Van-Gogh- 
Boom gerade seinen Hdéhepunkt erreicht. Der Mythos wurde auch fur ihn zum 
Marktfaktor. 

Modigliani war tot. Seine Frau, die sein Werk hatte bekanntmachen konnen, 


hatte sich einen Tag spater das Leben genommen. Und Jeanne, die gemeinsa- 
me Tochter, lebte bald darauf, nicht einmal anderthalb Jahre jung, in der ttalie- 
nischen Provinz bei Verwandten, die zu den fllhrenden Kunstmarkten in Paris, 
Berlin und New York Uberhaupt keine Verbindung hatten. Was also blieb, 
waren die Pariser Kunstler und Malerfreunde und die beiden Handler, die Mo- 
diglianis Werk hauptsachlich vertraten. Schon 1914 hatte der Kunsthandler 
und -sammler Paul Guillaume (1891—1934), der in seiner kleinen Pariser Gale- 
rie anfangs vor allem afrikanische Stammeskunst anbot, Modigliani unter Ver- 
trag genommen. Seine Galerie wurde in Paris schnell zu einem der wichtigsten 
Orte fur zeitgendssische Kunst,’ weil es dem Handler nicht allein darum ging, 
mit dem Verkauf von Kunstwerken Geld zu verdienen. Guillaume wollte auch 
die von ihm vertretenen Kunstler — unter ihnen André Derain, Henri Matisse, 
Chaim Soutine — finanziell und moralisch unterstiitzen. Auf einem Portrat, das 
Modigliani 1915 von seinem Galeristen malte, bezeichnete er seinen Handler 
als »Novo Pilota« — als »neuen Steuermann« [S. 78]. Guillaume war es auch, 
der Modigliani mit dem in Paris lebenden rumdanischen Bildhauer Constantin 


Modigliani in seinem Atelier im Bateau- 
Lavoir, Montparnasse, 1915-16, aufge- 
nommen von Paul Guillaume 


Paul Guillaume in Modiglianis Atelier im 
Bateau-Lavoir, Montparnasse, 1915-16 


9 Vgl. Réunion des Musées Nationaux (H¢g.), 
Orangerie des Tuileries — Collection Jean 
Walter — Paul Guillaume. Paris 1966 (Neu- 
auflage 1991). 


76 


Paul Guillaume, sitzend, 1916 


Brancusi bekanntmachte und ermunterte, selbst ebenfalls plastisch zu arbeiten. 
Wegen seiner schlechten Lungen und der Staubbelastung beim Steinhauen 
gab Modigliani den Versuch aber bald wieder auf. Spater kiindigte Guillaume 
seinen Vertrag mit Modigliani, und Léopold Zborowski Ubernahm die Aufgabe, 
Kaufer fur dessen Bilder zu finden. 

Gerade Modiglianis Pariser Umfeld war es allerdings auch, das sich ganz 
aktiv an der wundersamen Vermehrung von dessen Werken beteiligte — und 
das erstaunlicherweise schon vor dem Tod des Freundes. Kurz nach Modiglia- 
nis Tod geschah dies, um den Ruhm des Freundes zu mehren und dessen Toch- 
ter wirtschaftlich abzusichern. Dass seine Bilder schon Jahre vorher von seinen 
Freunden kopiert wurden, lasst sich dagegen nur mit deren eigener desolater 
finanzieller Sttuation im Paris der 1910er Jahre erklaren. Erst nach dem Zwei- 
ten Weltkrieg beteiligten sich dann auch andere mit durchaus hoher kriminel- 
ler Energie am lukrativen Geschaft mit den Bildern des toten Malers. 


Freundschaftsdienste 

Ausgerechnet Léopold Zborowski, der Modigliani zu Lebzeiten nach Kraften 
zu untersttitzen versucht hatte, gilt einigen Kunsthistorikern als der Erste aus 
dem Umfeld des Malers, der die Verantwortung daftir Ubernehmen muss, dass 
schnell erste zweifelhafte Werke in Umlauf kamen. Der Freund und Handler 
soll andere Freunde und Kollegen von Modigliani dafur bezahlt haben, dessen 
unvollendet gebliebene Bilder einfach weiterzumalen. Spater habe er sie auch 
gebeten, eigene Werke in Modiglianis Stil zu malen und mit dessen Namen zu 
signieren. Der franzdsische Maler Fernand Léger, der zu dieser Zeit mit Daniel- 
Henry Kahnweiler bereits einen festen Galeristen hatte, erinnerte sich nach 
dem Krieg in einem Gesprach mit der Kunsthistorikerin und Kritikerin Dora 
Vallier daran, dass das Vollenden und Falschen von Werken popularer Maler in 
Pariser KUnstlerkreisen schon zu Modiglianis Lebzeiten gangige Praxis und eine 
gute und selbstverstandliche Méglichkeit zum Geldverdienen war:'° »Eines 
Tages sagte ein Kollege zu mir: »Willst Du Geld verdienen?« — »Naturlich sagte 
ich, »aber wie?« Der andere wurde geheimnisvoll: »Ich kann’s dir nicht sagen.< — 
>Los, sag’sk Er zdgerte. »Also hdr zu, ich retouchiere alte Bilder, Corot ... 


Wenn du willst, kann ich dich einmal vorstellen.< 


Léopold Zborowski im Atelier in der Rue 
Joseph-Bara vor der Tur mit dem Bildnis 
von Chaim Soutine 


47 Chaim Soutine, 1915 


»Es war Modigliani, der mir Selbst- 
vertrauen gab.« 


Chaim Soutine 


10 Fur den Hinweis danke ich Susanne Kleine. 
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Zwei lage spater ftihrte er mich in einen dreckigen Laden, dreckig ist gar 
kein Audruck dafiir. Ich verstehe nicht, dass es Kunstliebhaber gibt, die in einem 
solchen Staub Bilder kaufen. Man kénnte sogar sagen, je mehr Staub es hat, je 
dreckiger es ist, umso zufriedener sind sie. Ein altes Mannchen empfing uns. Es 
war der Besitzer. Er zeigte mir ein paar ganz dustere Landschaften, mit kleinen 
Figuren, die man fast nicht mehr sah, und er fragte mich, ob ich die Figuren mit 
ein paar Retouchen wieder hervorheben k6nnte. »Es ist ein Bild von Corot, 
das sehr gelitten hat, geben Sie mir aber gut acht<, sagte er mir, als er es mir an- 
vertraute. Anderntags brachte ich ihm das Bild: Die Figuren waren sch6n or 
dentlich am Platz. Er schien mit mir zufrieden, er bezahlte mich sofort. Ein paar 
Tage spater sagte mir mein Kollege, der Handler wolle uns wieder sprechen. 
»Ich sah sofort, dass Sie Talent haben<, meinte er »diesmal will ich Ihnen eine 
heiklere und naturlich auch besser bezahlte Arbeit anvertrauen. Sehen Sie die- 
ses Bild? — es war wiederum ein Bild in der gleichen Art — Sie mussen hier 
rechts eine Figur hinstellen.< 

Doch diesmal stieg mir etwas auf. Ich nahm das Bild und verschwand, ohne 
ein Wort zu sagen. In meinem Kopf arbeitete es ununterbrochen. Friih am an- 
dern Morgen ging ich zum Handler Er hatte mich nicht erwartet. Er kam ganz 
erstaunt aus dem hinteren Ladenraum, und mit einem Schlag hatte ich alles 
verstanden. Ein schrecklicher Geruch von verbranntem Ol erfilllte den Laden. 
Es gab keinen Zweifel mehr Hier wurden Bilder gefalscht, und er war eben 
damit beschaftigt, das Bild auf einem Gasrechaud zu braten, um den Farben 
Patina zu geben. >Sie hatten mir sagen k6nnen, dass es Falschungen sindk. 
»Was? Wie? Er schien aus den Wolken zu fallen. »Sie braten doch nicht Schaf- 
fleischi Ich war wutend. Er hatte keine Ausrede mehr. Er erklarte mir, mein 
Kollege fabriziere die »Corot<-Landschaften, aber sei nicht geschickt genug, um 
die Figuren zu machen. Er offerierte mir acht Francs taglich, wenn ich ihm 
»Corot« machen wollte. Und so machte ich fUnfundzwanzig, vielleicht sogar 
dreiBig falsche Corot ... Vielleicht existieren sie heute noch. Ich habe sie je- 
denfalls nie mehr gesehen. 

Dagegen sah ich die falschen Modigliani, die Kollegen von mir gemacht hat- 
ten, in Amerika wieder. Ich musste fruher einmal beurteilen, ob diese Fal- 


schungen gut gemacht seien, und ich muss sagen, sie waren sehr gut gemacht. 
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83 Hanka Zborowska, 1917 


Meine Kollegen entlehnten bei Modigliani ein Bild, »um es anzuschauen,, wie 
sie sagten, und wenn sie es dann im Atelier hatten, machten sie eine Kopie. 
Wenn sie damit fertig waren, stellten sie die Kopie neben das Original und rie- 
fen mich dazu. Ich konnte so gut hinschauen, wie ich wollte, ich wusste nicht, 
welches gefalscht und welches echt war Deshalb sagte ich zu ihnen: >Hort 
doch, Ihr musst immerhin ein Zeichen machen, damit man sie unterscheiden 
kann.< Und sie machten einen kleinen Bleistiftpunkt ins Chassis der Falschung. 
Diesen Bleistiftpunkt traf ich in Amerika wieder an ... So war das Leben!«'' 


Neuanfang nach dem Krieg 

Gefdlscht allerdings wurde schon damals nur der Kunstler, fur den es auch 
einen Kaufermarkt gab. Der Umstand, dass die von Léger zitierten Freunde 
sich schon als er noch lebte, bei Modigliani Werke aus dem Atelier holten, um 
sie — sicher gegen Honorar — zu kopieren und weiterverkaufen zu lassen, deu- 
tet also darauf hin, dass dieser keinesfalls so erfolglos geblieben war, wie es 
zahlreiche Biografen nach seinem Tod behaupteten. 

Léopold Zborowski erwarb aus Modiglianis Nachlass alle Skizzen, Zeich- 
nungen, Skulpturen und Gemalde, die zu finden waren.'* Dadurch hatte er in 
den folgenden Jahren das Monopol auf einen KUnstler, dessen Bekanntheits- 
grad weiterhin rasant anstieg. Im Winter 1922/23 kam der amerikanische Phar- 
mamillionar Albert C. Barnes nach Paris, um flr sein Privatmuseum in Merion 
be! Philadelphia einzukaufen. Bei Zborowski erwarb er neben 52 Arbeiten von 
Chaim Soutine auch ein Konvolut von 16 Modigliani-Gemalden. Sie bilden bis 
heute eine der gréBten zusammenhangenden offentlichen Modigliani-Samm- 
lungen weltweit. Unter anderem durch diesen spektakularen Ankauf, der 
schnell bekannt wurde, stiegen die Preise fur Modiglianis Werke dramatisch an, 
und Léopold Zborowski wurde zu einem wohlhabenden Mann. Seinen Reich- 
tum allerdings konnte der Kunsthandler nicht lange genieBen. Im Zuge der 
Weltwirtschaftskrise verlor er 1929 fast sein gesamtes Vermégen. Als Zborowski 
|932 in Paris, auch nur 43 Jahre alt, starb, musste er in einem Armengrab 
bestattet werden. 

Der Zweite Weltkrieg unterbrach alle weiteren Verkaufe. In Deutschland 
und im zeitweise von den Deutschen besetzten Frankreich galt Amedeo 


|| Dora Vallier, Kurist und Zeugnis. Zurich 1961, 
SOOM 

12 Vgl. Fondation de I'Hermitage (Hg.), Les 
Peintres de Zborowski — Modigliani, Utrillo, 
Soutine et leurs amis. Ausst.-Kat., Lausanne 
1994, 
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94 Kopf von Jeanne Hébuterne, 19! 7—18 


Modigliani offiziell als »entartet«. Aus der Berliner Nationalgalerie wurde eines 
der schdnsten Portrats, die er von Jeanne Hébuterne gemalt hatte, beschlag- 
nahmt [S. 83]. Am 30. Juni 1939, acht Wochen vor Beginn des Zweiten Welt- 
kriegs, lie es die deutsche Regierung in der Galerie Fischer in Luzern zusam- 
men mit 124 anderen Geméalde und Plastiken versteigern.'? Alle angebotenen 
Werke waren zuvor aus deutschen Museen entfernt worden. Den héchsten 
Preis erzielte mit 175.000 Franken ein Gauguin gewidmetes spates Selbstbild- 
nis von Vincent van Gogh. Modiglianis Portrat erwarb fiir 6.600 Franken der 
Berner Cellist Lorenz Lehr'* Beide Kiinstler zahlten damit fir das anwesende 
internationale Publikum zu den am hdchsten bewerteten Malern der klassi- 
schen Moderne. 

Als nach dem Krieg der internationale Kunsthandel wieder zu arbeiten be- 
gann, behielt Modigliani seinen Platz an der Spitze der gefragten Kunstler. 
Schon 1952 erzielte eines seiner Aktbilder bei einer Auktion in Paris einen 
Preis von einer Million Francs. Den verkaufsfordernden Mythos rief zugleich ab 
1957 ein Buch wieder in Erinnerung, das innerhalb weniger Jahre auf Franzo- 
sisch, Itallenisch und Deutsch erschien. In dem kleinen Bandchen hielt der fran- 
zosische Dichter und Kritiker André Salmon (1881-1969) seine Erinnerungen 
an Modigliani fest und erganzte sie mit Gedichten und Briefen. 1939 war sein 
Text schon in der Pariser Zeitschrift »Les ceuvres libres« erschienen. Nun 
knupfte er an die grofBe Tradition der Ecole de Paris an und erhob Modigliani 
noch einmal pathetisch zu ihrem ungekrénten Konig: »War es vielleicht so, 
dass nach Mitternacht die Cafés mit der blendenden Beleuchtung, die an die- 
sem Ufer der Seine aufzubliihen begannen, ihm als Palaste erschienen, mit 
denen er sich zufrieden gab? Sein Elend — denn Montparnasse sah ihn sogleich 
in seinem ganzen Jammer — kannte auch die Zufluchtsstatte eines eleganten 
Heims, von allem verschént, was einer bedeutenden Frau die Liebe eingeben 
kann. Doch ach, Modigliani war ein furchtbarer Zerst6rer der Wirklichkeit, er, 
dessen Kunst aus zarten Schépfungen gemacht warl«'? 

Nattirlich weckten die Summen, die nach dem Krieg wieder fur Modiglianis 
Werke bezahlt wurden, schnell auch bei Falschern Begehrlichkeiten, zumal es 
schien, dass die typisierten flachen Portrdats mit langen Halsen und Nasen, klel- 
nen Mindern, meist leeren Augenhéhlen und der charakteristischen Signatur 
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»Moderne Kunst aus Deutschen Museen«. 
Galerie Fischer, Luzern, 30. Juni 1939. 
Gesa Jeuthe, »Die Moderne unter dem 
Hammer — Zur >Verwertung< der >Entar~ 
teten Kunst<« durch die Uwe Luzerner 
Galerie Fischer 1939«. In: Uwe Fleckner, 
Angriff auf die Avantgarde — Kunst und 
Kunstpolitik im Nationalsozialismus, Berlin 
2007. S, 278 (= Schriften der Forschungs- 
stelle »Entartete Kunst«, Band |). 

André Salmon, Amedeo Modigliani. Sein 
Leben und Schaffen, seine Briefe und Gedichte. 
Zurich 1960, S. 25. 


leicht imitiert werden konnten. Zu den bekanntesten Modigliani-Falschern in 
der unmittelbaren Nachkriegszeit gehdrte der ungarische Maler Elmyr de 
Hory (1906-1976). Selbst sein Lebenslauf, den 1969 der amerikanische Jour- 
nalist Clifford Irving als Buch veréffentlichte'® und spater der Regisseur Orson 
Welles verfilmte,'” ist mit Vorsicht zu genieBen. Demnach studierte de Hory, 
Sohn eines dsterreichisch-ungarischen Diplomaten und einer Bankierstochter, 
in Budapest, MUnchen und Paris klassische Malerei — unter anderem bei Fer- 
nand Léger —, wurde wegen Kontakten zu einem Spion inhaftiert, von den Na- 
tionalsozialisten in ein Konzentrationslager und spater in ein Berliner Gefang- 
niskrankenhaus deportiert, aus dem er nach Frankreich fliehen konnte. Als er 
dort angeblich 1946 seine erste Kopie, nach einem Picasso-Gemiilde, verkauf 
te, entdeckte der 40-Jahrige, dass er von Falschungen deutlich besser als vom 
Verkauf seiner eigenen Werke leben konnte. Elmyr de Hory alias Louis Cassou, 
Joseph Dory, Joseph Dory-Boutin, Elmyr Herzog, Elmyr Hoffman und E. Raynal 
siedelte ein Jahr spater in die USA Uber und begann von Miami aus einen 
schwunghaften Handel mit gefalschten Werken der Klassischen Moderne — 
darunter haufig mit von amerikanischen Sammlern nach dem Krieg sehr ge- 
suchten angeblichen Modigliani-Bildern. Elmyr de Hory arbeitete dabei mit an- 
gesehenen Kunsthandlern wie Jacques Chamberlin und vor allem mit Fernand 
Legros zusammen, die seinen Angaben nach wussten, dass sie mit nicht- 
authentischen Bildern handelten. 

Die zahlreichen Legenden Uber Modigliani, die inzwischen jeder in der 
Kunstwelt Uber den »peintre maudit« zu erzadhlen wusste, machten es de 
Hory und den ihm nachfolgenden Modigliani-Falschern leicht. Sie lieferten her- 
vorragende Argumente daftir, dass wieder einmal ein neu entdecktes Gemalde 
irgendwo auf der Welt aufgetaucht war, das zuvor nie jemand gesehen und das 
auf keiner Ausstellung gezeigt worden war Modiglianis unstetes Leben, sein 
Hang zu Haschisch und Alkohol und seine haufigen Wohnungswechsel waren 
der Grund dafiir, dass er nicht Buch Uber seine Bildproduktion fuhrte. Bei sei- 
nem Tod hinterlieB der Maler kein Verzeichnis jener Werke, die das Atelier ver- 
lassen hatten. Und seine Lebensgefahrtin Jeanne Hébuterne, die aus eigener 
Anschauung Echtes von Falschem hatte scheiden kénnen, hatte dieses Wissen 
einen Tag nach Modiglianis Tod mit ins Grab genommen. 


64 Max Jacob, 1915-16 
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Irving Clifford, FAKE! — The Story of Elmyr 
De Hory, The Greatest Art Forger of Our Time. 
New York 1969 (deutsch: Gefalscht. Das 
abenteuerliche Leben des gréBten Kunst- 
falschers unserer Zeit. Stuttgart 1970). 

»F for Fake«. Frankreich/lran/Deutschland 
1973 (deutsch: »F wie Falschung«). 


Die Geschichten dartiber, dass Modigliani ein Essen, eine Flasche Wein, eine 
Prostituierte oder allgemeine Schulden mit einer Zeichnung bezahlte, weil er 
pleite war, kannte hingegen inzwischen jeder. Seine Grobzlgigkert gegenuber 
Menschen, die er mochte, ebenfalls. Wer wollte also bestreiten, dass noch 
Hunderte unbekannter Werke im Umlauf sein konnten, die nur darauf warte- 
ten, der staunenden Offentlichkeit prasentiert zu werden. Bei Modigliani, dem 
zu Lebzeiten verkannten »Sohn der Sterne« wollte man gern glauben, dass 
alles mdglich sein konnte. SchlieBlich mussten ja nicht einmal ein Bild oder eine 
Zeichnung zwangslaufig echt sein, die sich bis zu Modiglianis Freund und Hand- 
ler Léopold Zborowski zurtickverfolgen lieBen. Sie konnten auch dann noch 
von einem befreundeten anderen Maler vollendet oder ganz gemalt worden 
sein. Dazu kam, dass auch die im Alter von 19 Jahren nach Frankreich zuruck- 
gekehrte und inzwischen erwachsene Jeanne Modigliani dem unter Kunstler- 
witwen und -kindern weitverbreiteten Irrglauben nachhing, vor allem die eige- 
ne Familie konne am besten entscheiden, was ein authentisches Werk ist und 
was nicht.'® Sie stellte, wie auch verschiedene von Modiglianis Modellen, nach 
dem Krieg Expertisen zu Arbeiten ihres Vaters aus, bel dessen Tod sie gerade 
einmal 14 Monate alt gewesen war, und lag damit nicht immer richtig. »Jeanne 
war unmoglich«, bestatigt der Genfer Kunsthandler und -berater Marc Blon- 
deau, »denn sie unterzeichnete Echtheitszertifikate auf eine sehr subjektive 
Weise, ohne seridse Forschung. Sie autorisierte sogar Menschen dazu, Bronze- 
reproduktionen nach Skulpturen ihres Vaters produzieren zu durfen, trotz der 
Tatsache, dass er immer nur in Stein gearbeitet hat.«!? Die seridse kunsthisto- 
rische Forschung betrachtete unterdessen Modiglianis Schaffen lange Zeit als 
nicht ernst zu nehmende Gefalligkeitskunst, der keine groBe Beachtung ge- 
schenkt werden musste. Ohne Autoritaten half nur der Glaube an die Echtheit 
der Arbeit an der heimischen Wand. 


Der Wettstreit der Experten 

Den ungleich groferen Schaden flr Modiglianis Ruf richtete spatestens nach 
dem Krieg aber das Problem eines fehlenden zuverlassigen Werkverzeichnisses 
an. Schon 1929 wagte der deutsche Kunsthistoriker Arthur Pfannstiel die He- 
rausgabe eines ersten Catalogue raisonné fir die Gemalde, dem 1958 ein 


»Die letzten Male sah ich ihn im Fruh- 
jahr 1914. Vor allem sein verschlech- 
terter Gesundheitszustand berthrte 
mich: die Augen gliihten, und um den 
Mund hatte er einen bitteren Zug. Die 
nicht ausgeheilte Tuberkulose und der 
Alkoholmissbrauch hatten das Gesicht 
ausgeholt.« 


Carlo Carra 


18 Ein Vergleich mit dem maBgeblich von den 
KUnstlererben mitverursachten Falschungs- 
skandal um Alexej von Jawlensky, der 1998 
fur das Folkwang-Museum in Essen zu einer 
nachhaltigen Blamage wurde, ware an dieser 
Stelle aufschlussreich, wurde aber den Rah- 
men sprengen. 

19 Zit. nach: Marc Spiegler, »Modigliani — The 
Experts Battle«. In: ARTnews, January 2004, 
S, 124-129. 

20 Arthur Pfannstiel, Modigliani — L’art et la vie 
Paris 1929; Dessins de Modigliani. Lausanne 
1958. 
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zweiter Band fur die Zeichnungen folgte.”° Beide gelten heute nicht mehr als 
zuverlassig: Pfannstiel hatte weder die finanziellen noch die logistischen Mog- 
lichkeiten, alle Werke im Original zu sehen. AuBerdem war er nicht nur 1929 in 
den Wacker-Skandal um die dreiBig in Berlin angebotenen gefalschten Van- 
Gogh-Gemalde verwickelt;*! Pfannstiel gehérte nach dem Krieg auch zu jenen 
Experten, die die Falschungen von Elmyr de Hory zu echten Werken erklarten 
— und daftir von der Galerie Legros Honorare kassierten. 

Ebenfalls 1958 erschien das bis heute grundlegende Werk »Amedeo Modi- 
gliani. Peintre« von Ambrogio Ceroni.”* In ihm und in der Neuausgabe von 
|970 listet der Italiener, der hauptberuflich Bankier war, insgesamt 337 Olge- 
malde auf. Ceroni war allerdings nur bereit, solche Werke als authentisch zu 
akzeptieren, die er selber im Original gesehen hatte. Was sich bei Erscheinen 
seines Buches auBerhalb Europas befand, war fur ihn kaum erreichbar, unter 
anderem, weil Ceroni nie in die USA reiste. So fand zum Beispiel das zweifellos 
authentische und auf vielen Ausstellungen gezeigte Kleine Mddchen mit blauen 
Augen aus dem Marion Koogler McNay Art Museum in San Antonio/Texas 
nicht Zugang in sein Werkverzeichnis. Die damals noch in Privatbesitz befind- 
lichen Geschaftsunterlagen von Modiglianis erstem Galeristen Paul Guillaume, 
aus denen sich heute die Herkunft vieler Bilder rekonstruieren lasst, standen 
ihm nicht zur Verfugung. Ceroni wies oft nur den Standort der Werke nach, die 
er gesehen hatte, nicht aber ihre Provenienz bis zurtick zum Atelier des Malers. 
Trotzdem verlassen sich seridse Auktionshauser und Galeristen bis heute vor 
allem auf Ceroni, so der Londoner Kunsthandler James Roundell: »VVenn ein 
Gemialde nicht im Ceroni verzeichnet ist oder eine alte Provenienz aufweist, 
wurde ich es nicht mit der Kneifzange anfassen.«”? 

Der deutsche Kritiker Joseph Lanthemann kam 1970 auf stolze 1024 au- 
thentische Werke, davon 420 Gemalde,** und wurde dadurch zum gefragten 
Gutachter, der bis in die |980er Jahre seine heute umstrittenen Expertisen ver 
schickte. Der Mailander Kunsthistoriker Osvaldo Patani schlieBlich verdffent- 
lichte 1991 einen Werkkatalog mit 349 Gemalden, dem im darauf folgenden 
Jahr ein weiterer Uber die Zeichnungen und 1994 ein Verzeichnis mit wissen- 
schaftlichem Anspruch folgte, das zum Erstaunen vieler belegte, dass auch bel 
Modigliani durchaus noch seridse Entdeckungen zu machen waren.?° 


21 Koldehoff 2003 (wie Anm. 3). 

22 Ambrogio Ceroni, Amedeo Modigliani. Peintre. 
Suivi des »Souvenirs« de Lunia Czechowska. 
Mailand 1958. 

23 In: The Art Newspaper, May 2002. 

24 Lanthemann, Joseph: Modigliani | 884-1920. 
Catalogue raisonné, Sa vie, son ceuvre complet, 
son art. Barcelona 1970. 

25 Osvaldo Patani, Modigliani. Catalogo generale 
— Dipinti. Mailand 1991; Modigliani. Catalogo 
generale — Sculture e disegni 1909-1914. 
Mailand 1992; Catalogo generale — Disegni 
1906-1920, con i disegni provenienti dalla 
collezione Paul Alexandre (1906-191 4). 
Mailand 1994. 
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Entdeckungen sind moglich 

1993 war bekannt geworden, dass es noch eine ganze Sammlung von meh- 
reren Hundert Uberwiegend auf Papier ausgeflhrten Arbeiten gab, von der 
kaum jemand etwas wusste. Sie gehdrten ursprunglich dem Pariser Arzt Paul 


Alexandre, der sie ab 1907 zusammengetragen hatte. Ein Teil dieser Arbeiten 
wurde noch zu Lebzeiten des Sammlers — und mit seiner Einwilligung — in den aes ny ceinen Sora aainay 
sechziger Jahren in alle Winde verstreut. Ihr Verkauf bescherte Alexandre 
einen gesicherten Lebensabend und seiner Familie ein reiches Erbe. Weil etwa 
seine Patentochter Héléne Perronet Katzen so sehr mochte, schenkte Paul 
Alexandre dem Kind vor dem Krieg eine Kohlezeichnung. Das 43 mal 27 Zen- 
timeter messende unsignierte Hochformat zeigt einen agyptisch anmutenden 
Frauenakt mit einer sitzenden Katze im Vordergrund. Als sich Héléne Jahrzehn- 
te spater, im November 1991, davon trennte, erléste das Blatt bei Sotheby's in 


ae Das Gluck ist ein Engel mit 
New York eine runde Viertelmillion Dollar Aus dem unbekannten Maler vom — 38 MUCK ISE ein Engel mit ernstem 


Pariser Montmartre, dessen Bilder Paul Alexandre so gut gefielen, dass er sich ae ti nett a en 
von ihm malen lieB, war inzwischen der Kunstmarktstar Amedeo Modigliani Livorno, juni 1913 
geworden. 
An die funfhundert Modigliani-Zeichnungen und ein ansehnliches Konvolut 
von Gemadlden hatte Paul Alexandre in den Jahren 1907 bis 1914 zusammen- 
getragen. Danach wurde der Arzt zum Kriegsdienst eingezogen. Warum sich 
die beiden bis dahin befreundeten Manner nach Kriegsende nicht mehr wie- 
dersahen, blieb bis heute ungeklart. »Aus dieser Zeit«, verklindete der kunst- 
sinnige Dermatologe in seinen Erinnerungen Uber die Jahre vor dem Krieg, 
»habe ich fast alle seine Gemalde und Zeichnungen.«”® Hier allerdings irrte 
sich der stolze Mazen, der dem Maler ein Atelier in der Rue Delta besorgte 
und ihn anflehte, nur ja kein Blatt zu vernichten oder fur billigen Absinth und 
Haschisch zu verscherbeln; lieber wollte er selbst alles erwerben, was Amedeo 
Modigliani zu Papier oder auf die Leinwand brachte. Einige offensichtlich zu- 
ruckgehaltene Hauptwerke seiner Fruhzeit allerdings fanden Uber Modiglianis 
Kunsthandler Paul Guillaume durchaus den Weg in andere Sammlungen. Paul 


Alexandre selbst hatte zu Lebzeiten geplant, seine Sammlung in einem entmy- 


one « |" : = ; : ‘1 26 Zit. nach: Noél Alexandre, Der unbekannte 
thologisierenden Modigliani-Buch zu verdffentlichen. Diese Aufgabe Ubernahm Modigliani. Unveréffentlichte Zeichnung 
; : ‘ Fi ; . ; , Papiere und Dokumente aus der 
schlieBlich, als Abschluss seines Werkverzeichnisses, Osvaldo Patani. Eigentlich Sammlung Paul Ale ntwerpe 
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53 Madame Othon Friesz 
(La Marseillaise), 1915 


hatte er einen zusatzlichen vierten Band geplant. Davon nahm Patani allerdings 
1999 wieder Abstand. Gegentiber dem in London erscheinenden »Art News- 
paper« nannte er zwei Grtinde ftir seine Entscheidung: »lch bin enttauscht, de- 
moralisiert und auch verargert. Ich bin ein ehrlicher Mensch, und heutzutage 
muss ich mich mit zu vielen eigennUtzigen Interessen und mit zu vielen Fal- 
schungen auseinandersetzen, die im Umlauf sind.«’” Vor allem aber, so Patani 
weiter, habe ihm das in Paris ansassige Institut Wildenstein Uber einen Rechts- 
anwalt schriftlich mit juristischen Konsequenzen gedroht, falls er sich gegen 
jene Zu- oder Abschreibungen wenden wirde, die im in Vorbereitung befind- 
lichen eigenen Wildenstein-Modigliani-Katalog vorgenommen wiirden. 


Kampf der Giganten 
Zur Zeit konkurrieren vor allem zwei Publikationsprojekte um den Rang des 
definitiven Werkverzeichnisses. Und mit ihnen konkurrieren deren Autoren — 27 Zit nach: Georgina Adam, »Fake Modiglianis 


; : ; . Poison Art Market«. In: The Art Newspaper, 
in mittlerweile offener Auseinandersetzung auch darUber, wer tiberhaupt das May 2002. oe 
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108 Madame Survage, 1918 
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denen alle Welt sehen kann, dass sie nicht genug von Modigliani wissen, um 
sagen zu kénnen, ob etwas in Ordnung ist. Niemand wird ihren Katalog ernst 
nehmen.« Sein Genfer Kollege Marc Blondeau teilt diese Einschatzung: »Fur 
mich ist das Unsinn — ein Nicht-Ereignis.«?! 


Wissen und Wissenschaft 

In der Vergangenheit fiel der umtriebige Nachlassverwalter Parisot verschiede- 
ne Male auch dadurch auf, dass er sich in Ausstellungen und Publikationen 
dazu verleiten lieB, der Offentlichkeit neue Arbeiten als Werke von Modiglianis 
Hand zu prasentieren, an denen andere ausgewiesene Kenner zumindest mas- 
sive Zweifel haben. 

Ein Liegender Frauenakt zum Beispiel, den Parisot 1996 im vierten Band 
seines Werkverzeichnisses (»Témoignages«) als authentisches Werk publiziert 
hat,?* enthalt laut Marc Restellini nach materialtechnischen Untersuchungen 
des University College London Titaniumweil3 — einen Farbzusatz, den Modi- 
gliani nicht verwenden konnte, weil er erst nach seinem Tod in den Handel 
kam. Parisot behauptete, die gemessenen Werte seien nicht eindeutig, auBer 
dem k6nne sich der Stoff in einem spater aufgetragenen Firnis befinden. »Wir 
haben Titanium in mehreren Schichten gefunden«, halt dem Restellini entge- 
gen. »Es ist nicht der Firnis.«*? 

In Spanien lieB die Polizei 2002 sogar eine von Parisot verantwortete Aus- 
stellung schlieBen und 77 darin gezeigte Zeichnungen beschlagnahmen. Die 
Blatter stammten angeblich von Modiglianis Geliebter, Jeanne Hébuterne. 
Schon im Herbst 2000 hatte Parisot den Enkel ihres 1979 verstorbenen Bru- 
ders André, den Rechtsanwalt Luc Prunet, dazu bewegen kénnen, ihm Leih- 
gaben fur eine Ausstellung in der angesehenen Fondazione Giorgio Cini in 
Venedig zur Verfugung zu stellen. Unter dem Titel »Modigliani und die Seinen« 
wurde dort zum ersten Mal neben Modigliani und einigen Ktinstlern aus 
seinem Umkreis auch dessen Lebensgefahrtin ausfUhrlich als Kiinstlerin gewur- 
digt.** Nach Ende der Ausstellung kam es aber offenbar zwischen Parisot und 
Prunet zum Streit, weswegen der Hébuterne-Erbe fiir eine von Parisot geplante 
Nachfolgeschau in menreren spanischen Stadten seine Leihgaben verweigerte. 
Als die Ausstellung trotzdem angeklindigt wurde und stattfand, vermutete 


33 Frank Burty Haviland, 1914 


»Eines Tages beschloss Modigliani, 

mit Malen anzufangen. Er ging zum 
Maler und Kunstsammler Frank Burty 
Haviland, der neben Picasso an der 
Rue Schoelcher wohnte. Frank lieh ihm 
Farben, Pinsel und Leinwand. Modigliani 
wollte seine Erfahrungen, die er bei 
der Bildhauerei gemacht hatte, in die 
Malerei Ubersetzen.« 


Adolphe Basler 


31 Zit. nach: Stephen Wallis, »The Modigliani 
Messx«. In: Art & Auction, April 2001, S. 44. 

32 Parisot 1996, S. 40 f. (wie Anm. 29). 

33 Zit. nach: Spiegler 2004 (wie Anm. |9) 

34 Fondazione Giorgio Cini (Hg.), Modigliani 
e / suoi. Borgaro Torinese 2000. 
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Prunet, dass Falschungen gezeigt werden kénnten. Die Originale, die er besab, 
standen schlieBlich nicht zur Verflugung. Die Polizei beschlagnahmte 77 der aus- 
gestellten Arbeiten, und Christian Parisot verstrickte sich in Widersprtiche.*° 

In der Obhut der franzdsischen Polizei befinden sich mindestens drei Ge- 
malde, die Parisot Modigliani zugeschrieben hat, deren Echtheit aber zumin- 
dest umstritten ist. Eines davon, eine von Parisot als Jugendwerk mit lediglich 
gefalschter Signatur bewertete Promenade in Livorno, wurde vor einer Verste- 
gerung im Pariser Auktionshaus Drouot beschlagnahmt. Die beiden anderen 
Gemialde — Junger Mann mit Schnurrbart und Mddchen mit Ponyfrisur — wurden 
aus Ausstellungen in Frankreich beschlagnahmt. 

Im Herbst 2007 Uberraschte Parisot die Kunstwelt bei einer Pressekonfe- 
renz in Belgrad mit der Enthullung, auch dort sei ein unbekanntes Modigliani- 
Gemalde gefunden worden.*® Das angeblich 1918 entstandene Bildnis eines 
jungen Mannes mit leicht gewelltem Haar gehdre einem Serben, der inzwi- 
schen nicht mehr in seiner Heimat lebe. Insgesamt |7 Jahre habe es gedauert, 
die Echtheit des Bildes zu bestatigen. DafUr spreche unter anderem die Frisur 
des Dargestellten, die ins Musiker- oder Literatenmillieu verweise, und der 
Umstand, dass das Bild mit verdinnten Farben gemalt worden sei — schlieBlich 
habe Modigliani immer nur wenig Geld gehabt. 

Die Vorwtrfe, die gegen ihn erhoben werden, seien das Ergebnis einer 
»Hexenjagd«, lies Christian Parisot das Kunstmagazin »ARTnews« wissen.?” 
In einem groBen grundsatzlichen Verfahren werde er alle Anschuldigen wider- 
legen — auch Jene, bei den in Spanien gezeigten Hébuterne-Zeichnungen han- 
dele es sich um Falschungen. Der angektindigte Prozess wurde allerdings bereits 
mehrfach verschoben. Fur Parisot steht der Hauptverantwortliche fur das aktu- 
elle Dilemma trotzdem bereits fest: »Die Polizei fuhrt nur die Anordnungen 
inrer Vorgesetzten aus, von Marc Restellini und dem Institut Wildenstein.«<?® 


Konkurrierende Kataloge 

In Zusammenarbeit mit dem Pariser Institut Wildenstein begann Marc Restellini, 
der ehemalige kunstlerische Direktor des Musée du Luxembourg (2000 bis 
2003) und jetzige Leiter der privat geforderten Ausstellungshalle Pinacothéque 
de Paris, 1997 damit, einen endlich verbindlichen Kanon der authentischen 


35 Spiegler 2007 (wie Anm. 30). 

36 Ksenija Prodanovic, Unknown Modigliani pain- 
ting surfaces in Serbia. Reuters News Agency, 
25.9.2007, 10:22 a. m. (http://www.reuters.com/ 
article/entertainmentNews/idUSL25763 
82620070925). 

37 Spiegler 2007 (wie Anm. 30). 

38 Ebd. 


98 


“ SOUVENIR. Ma 
JS ET DOCUMENTS AMBROGIO CERONI 


AMEDEO 
MODIGLIANI 


PEINTRE 


MODIGLIANI 
ET SON CUVRE 


OES “SOUVENIRS™ DE 
UNIA CZECKOMSKA 


par 
ARTHUR PFANNSTIEL 


BTUDE CRITIQUE 
BT CATALOGUE RAISONNE 


© 


EDIZION! DEL MILIONE 


MILAN 10 58 


LA BIBLIOTHRQUE DES ARTS 
27, RUS D’Assas, PARIS-VI° 


J. LANTHEMANN 
f 


OSVALDO PATANI 


MODIGLIANI 
MODIGLIANI Disegni Vee 


1884-1920 


CATALOGUE RAISONNE 


‘ 


EDIZION] DELLA SEGGIOLA 


1054 Mastrations de tableancx et dessins 


MCMLXXVE 


Christian Parisot 


MODIGLIANI 


CATALOGUE. RAISONNE 


DESSINS 
AQUARELLES 


editeurs 
Giorgio et Guido Guastalla 


Funf Catalogues raisonnés, 
flinf Meinungen (v. |.n.t): 
Arthur Pfannstiel, 1956 
Ambrogio Ceroni, |958 
Joseph Lanthemann, 1970 
Osvaldo Patani, 1976 
Christian Parisot, 1990 


Editions Graphis Arte 


I) 


100 


38 Pablo Picasso, 1914-15 
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Modigliani-Gemalde und -Zeichnungen zusammenzustellen. In diese konkur 
rierenden Bemiihungen setzen Galerien, Auktionshauser und private Handler 
zwar mehr Hoffnung als in Parisot, unumstritten sind allerdings auch seine Be- 
muhungen nicht. 

Das Institut Wildenstein wird finanziell von der gleichnamigen Galeristen- 
dynastie unterhalten — einer der einflussreichsten Kunsthandelsfamilien welt- 
weit. Seit den 1930er Jahren publiziert das Unternehmen auch Werkverzeich- 
nisse, die eigens zusammengestellte Wissenschaftlerteams im Institut an der 
Rue de la Boétie im vornehmen 8. Arrondissement erarbeiten. Zur Zeit listet 
die Website des Instituts 47 Projekte zu einzelnen Kunstlern von Boucher und 
Courbet Uber Gauguin, Ingres, Manet und Monet bis zu Pissarro, Renoir van 
Dongen und Zurbardn.* Kritiker beflirchten schon seit Jahren, dass die Handler 
interessen der Galerie Wildenstein die Forschungstatigkeit des Institut Wilden- 
stein beeinflussen. Der Firmenpatriarch Daniel Wildenstein stellte gegentber 
dem Journalisten Stephen Wallis fest, das Institut Wildenstein erarbeite in Paris 
seine Werkverzeichnisse vollig unabhangig von den Aktivitaten der Galerie in 
New York. Seine Familie unterstitze Restellini und sein Projekt, weil er selbst 
Ambrogio Ceroni gut gekannt habe und nun sehe, wie viele falsche Werke seit 
dessen Tod als echte Modiglianis publiziert und verkauft worden seien: »Hatte 
ich alle Modiglianis gekauft, die seit Ceroni »entdeckt« worden sind, waren wir 
heute ruiniert.«*° 

Auch Restellini hat Zugriff auf einen Teil jener wenigen erhalten gebliebe- 
nen Dokumente, die fruhe Modigliani-Verkaufe belegen — etwa auf das Archiv 
von Zborowskis Geschdftspartner Jonas Netter und auf Unterlagen aus dem 
Nachlass von Roger Dutilleul, einem bedeutenden friihen Modigliani-Sammier. 
Trotzdem unterliefen auch ihm in der Vergangenheit Fehleinschatzungen. 

Im Jahr 2000 erwirkte ein Schweizer Sammler, Besitzer zweier Zeichnungen 
von Modigliani, in Frankreich ein Gerichtsverfahren gegen Wildenstein, weil 
Restellini die beiden Blatter nicht in seinen Katalog aufnehmen wollte. Die 
Richter erklarten eines der Werke, /unges Mddchen, auf Basis einer von ihnen 
beauftragten Expertise, fur authentisch und wiesen die Fachleute an, dies auch 
in ihr Verzeichnis aufzunehmen. Kurz darauf erklarte Marc Restellini, dass er 
das Projekt eines Zeichnungs-Katalogs aufgeben werde. 


© 
9 Keen 
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Probleme bereitete auch bereits mehrfach der Band iiber die Gemialde, 
der urspriinglich fir 2002, dann fur 2005/06 angekindigt war und fiir den es 
zur Zeit kein definitives Erscheinungsdatum gibt. Kurz nachdem Restellini seine 
Arbeit begonnen hatte, sollte im Juni 1997 in einem Londoner Auktionshaus 
ein Gemdlde versteigert werden, dessen Schatzwert sich auf umgerechnet 
1,3 bis 1,7 Millionen Pfund belief. Auf einem Briefbogen des Institut Wilden- 
stein faxte Restellini, der nach eigenen Angaben von dem Auktionshaus um 
seine Meinung gebeten worden war, am Morgen der Auktion nach London: 
»Hiermit bestatige ich, dass [das betreffende Werk] meiner Uberzeugung nach 
nicht von der Hand Amedeo Modiglianis stammt. Dieses Gemalde wird also 
nicht in den in Kiirze erscheinenden Catalogue raisonné seiner Werke aufge- 
nommen, den ich mit dem Wildenstein Institut vorbereite. Bitte Gbermitteln 
Sie [der Offentlichkeit] diese Information, wenn es zum Aufruf kommt«‘! 

Das Auktionshaus zog das Gemilde, das durchaus seriése Vorbesitzer hatte 
und auch im Werkkatalog von Ceroni aufgefiihrt ist, zurtick. Der Einlieferer 
verklagte Wildenstein vor einem New Yorker Gericht, das aber nur feststellen 
konnte, es sei nicht in der Lage iber die Echtheit des Gemialdes zu entschei- 
den. Als der Besitzer daraufhin Klage vor einem Pariser Gericht einreichte, er- 
klarte Wildenstein, dass Marc Restellini freier Mitarbeiter des Hauses und fur 
seine MeinungsauBerungen selbst verantwortlich sei.42 Auch prominente Hand- 
ler wie Ernst Beyeler in Basel oder David Nahmad aus London lagen mit Re- 
stellini bereits im Streit, weil er die Echtheit von Werken aus ihrem Besitz zu- 
nachst nicht akzeptieren wollte.” 


Neue Falschungsstrategien 

Christian Parisot gibt an, er kenne mindestens 130 authentische Modigliani- 
Gemdalde, die aus verschiedenen Griinden nicht in Ceronis Katalog enthalten 
seien.* Das Gesamtwerk miisse deshalb mit rund 460 Bildern angesetzt wer- 
den. Marc Restellini weist dagegen darauf hin, dass Modigliani nicht mehr als 
flinf oder sechs Gemdlde im Monat fertigstellte, und geht deshalb von einer 
erhaltenen Gesamtzahl von 350 bis 360 aus. Auf jedes authentische Gemialde, 
so Restellini, kamen dabei drei, auf jede authentische Zeichnung neun Fal- 


schungen.” 


4\ Zit. nach Spiegier 2004 (wie Anm. 19). 
42 Le Figaro, 207.2002. 


43 Spieger 1004 (wie Ann. 19). 
44 Wallis 2001,S. 39 (wie Anm. 31). 
45 Eb 


Dabei geht es keineswegs nur um Falsifikate, die schon seit langerem in 
Umlauf sind. Modigliani-Kopien werden auch heute noch gemalt und als Origi- 
nale angeboten. Ende der |990er Jahre begannen am internationalen Kunst- 
markt die Preise wieder zu steigen. Im November 1999 erzielte Modiglianis 
Frauenportrat Die schéne Ruménin bei Sotheby's in New York 16,8 Millionen 
Dollar. Vier Jahre spater, im November 2003, zahite ein unbekannter Sammier 
wieder in New York, diesmal bei Christie's, fiir einen Liegenden Akt 26,9 Millio- 
nen Dollar. Und noch einmal zweieinhalb Jahre spater, am 19. Juni 2006, wech- 
selte ein Bildnis von Jeanne Hébuterne in schwarzem Kleid und mit Hut aus 
der Sammlung des Pharmavertriebs-Unternehmers Marvin Schein ftir umge- 
rechnet 30,3 Millionen Dollar bei Sotheby's in London den Besitzer. Vor dem 
Hintergrund immer neuer Rekordpreise ist Amedeo Modigliani nach wie vor 
das Objekt der Begierde bei zahllosen Falschern und bei betriigerischen 
Kunsthandlern, die deren Werke zu Geld zu machen versuchen. 


Restrisiko 

Nach wie vor birgt jede Modigliani-Ausstellung so lange das Risiko in sich, frag- 
wurdige Werke zu nobilitieren, bis es ein verlassliches Werkverzeichnis geben 
wird. Von einem »Albtraum« spricht der angesehene Londoner Handler James 
Roundell, von einem »groBen Minenfeld« die Direktorin des Londoner Privat- 
museums »Estorick Collection of Modern Italian Art«, Roberta Cremoncini. 
Und Phillip Hook, der im Auktionshaus Sotheby's entscheidet, welche Modi- 
gliani-Werke angeboten werden kénnen, sieht das Problem gar als »Teufels- 
frage« an.* Bevor es keinen verbindlichen Catalogue raisonné gibt, den alle 
Teilnehmer am Kunstmarkt anerkennen, traueé sich bei Modigliani kaum jemand 
ein Urteil zu, bestatigt auch Marc Blondeau: »Ich erinnere mich, dass ich aus 
einer hervorragenden franzésischen Sammlung ein Bild bekam, das ich bei 
Sotheby's in Paris einliefern sollte. Aber ich war beunruhigt, weil die Provenienz 
bis zu Zborowski zuriickging. Ich akzeptierte es flir die Versteigerung, behielt 
mir aber das Recht vor, es spater noch zuriickziehen zu kénnen. Dann bat ich 
drei der wichtigsten Kunsthandler um ihre Meinung. Keiner von ihnen hat mir 
eine Entscheidung mitgeteilt. Alle fragten nur: >\Was meinen die anderen Ich 
habe das Bild in letzter Minute wieder aus der Auktion herausgenommen.«*? 


46 Alle ot nach: Adam 2002 (wie Anm. 27) 
47 ZR nach: Soiegier TOM (wie Ann. |S), 
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Der Dichter Blaise Cendrars, 1918 
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98 Dédie (Odette Hayden), 1918 
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Modigliani oder das Mysterium 


J.M.G. Le Clézio 


Alles an ihm ist Geheimnis, Innerlichkeit, verhaltene Kraft. Wenn man zum ers- 
ten Mal ein von Modigliani gemaltes Gesicht sieht, ist es das, was erstaunt: 
Etwas ist nicht ausgeprdagt, ist nicht vollendet, da fehlt etwas, in den Linien, in 
der Farbe. Es zittert und verschwindet, erscheint erneut, wie ein Licht, wie das 
Aufleuchten eines Blicks, wie ein Lacheln. Unmdglich, dies festzuhalten, es zu 
ergreifen. Das ist das Mysterium Modiglianis, seine Macht: Er ist einer der we- 
nigen Zauberer unserer Welt, der an das Leben, an die Bewegung glauben 
lasst. 

Um wahrhaft zu sagen, was diese Kraft ist, mUsste man, glaube ich, vom An- 
fang der Malerei selbst sprechen, den Tieren der Fruhgeschichte, den Glyphen, 
den Statuetten Kretas oder der keltischen Welt oder auch den etruskischen 
Malereien, worin durch die ein wenig eitle Anmut der Griechen die Gewalt 
des grenzenlosen Orients zutage tritt. 

Modigliani ist mit Gauguin und van Gogh einer jener Maler, die sich am 
weitesten der Quelle der Kunst genahert haben, die magisch und rituell ist. 


Ohne es wirklich zu wissen, aber mit dem ihm eigenen unbeugsamen Willen, 


malt er mit der immer selben Beharrlichkeit im Lauf der vielleicht zehn Jahre, 
die sein Leben als Maler wahrt, ein Gesicht und einen Korper, dasselbe Gesicht 
und denselben Korper, denselben Blick, als wiederholte er unermudlich jene Ex- 
orzismusfiguren, die bei einer Heilungs- und Wahrsagungszeremonie umgehen. 

Das ist es, was fasziniert und ein wenig entsetzt am Werk Modiglianis, und 


niemand hat das verkannt. Er steht auBerhalb des Stroms der Kunst, beiseite, 


kénnte man sagen. Nicht aus Stolz und auch nicht aus Verachtung fur die Kom- 
promisse, die aus der Kunst einen Marktwert machen. Sondern weil er rasch 
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begreift, durch eine Art blitzartige Eingebung, die wohl das ist, was andere 
Menschen Genie nennen, dass er von diesem Gesicht allein und von allein die- 
sem Kérper gefordert ist, und dass er sie unablassig zeigen, erschaffen muss, bis 
er sie zu den seinen gemacht hat, bis zur unmdglichen Vollendung. 

Eine Schamanenseele ist in diesem verftihrerischen und dunklen Italieni- 
schen Juden: eine Trunkenheit, eine Verwunschenheit, ein Blick, der sich nicht 
abwendet. Modigliani lebt auBerhalb seiner selbst und offenbart, indem er sel- 
nen eigenen Korper verbrennt, das alleinige Licht der Malerei. 

Malen ist ftir inn kein lebenserganzender Akt. Es ist im Gegenteil der Le- 
bensakt schlechthin: Ohne die Kunst ist dieser Besessene nur ein TrunksUch- 
tiger, ein Kranker. Fur uns herrscht ein schmerzlicher Kontrast zwischen Modi- 
glianis Leben und seiner Malerei: Kein schwarzeres, tragischeres Leben liebe 
sich vorstellen in diesem schmutzigen Paris der ausgehenden Belle Epoque, am 
Vorabend des Krieges. Doch kann man sich keine mitreiBendere Malerei vor 
stellen, voller Schonheit, Licht und Leben. 

Und je mehr Modiglianis Leben ein Albtraum wird, Elend, Qualen und Al- 
koholkrisen, desto mehr lichtet, erhellt, entschwert sich sein Werk, erlangt die 
Farbe des Wassers, der Wolken, der Baume, die Modigliani nicht mehr sieht. 

Dieses Werk ist in Wahrheit nahe am Traum.Am Traum von einem anderen 
Leben, am Traum von einem vollkommenen Gesicht, von einem jungfrdulichen 
und wundervollen Korper, von einem offenen Blick, erfiillt mit Ekstase und 
Gluck. Am Traum vielleicht des Hexers, der fiir sich selber singt und sich be- 
rauscht an seinem eigenen Begehren, unterwegs ins Jenseits des Lebens, wo 
alles endlich verwirklicht ist. 

Das ist es, was uns einladt und verstért zugleich. Wir k6nnen diese von 
Modigliani gemalten Gesichter nicht ansehen, ohne den Schauder der Fremde 
zu empfinden und im selben Augenblick die RUhrung der Nahe, wie in Anbe- 
tracht einer alten Erinnerung, die wir nicht sogleich erkannt haben. Die Male- 
rei, die Ideen, die Neuheit, was ist das? Ein Gesicht, eine einzige Gesichtsland- 
schaft, die Augen gedffnet zur Ewigkeit, ein nackter Kérper, der sich unzwei- 
deutig hingibt, und man begreift mit einem Mal, dass es nichts anderes geben 
kann auf der Welt, keine Zerstreuung, keinen Trug. Man weiB es plétzlich, als sei 
man durch ein Wunder, wahrend alles Ubrige im Zeitlichen verhaftet ist, in den 


»Ein komplizierter Charakter. Ein 
Schwein und eine Perle. Traf ihn 1914 
in einer Konditorei. Ich saB ihm gegen- 
uber. Haschisch und Brandy. War nicht 
besonders beeindruckt.Wusste nicht, 
wer er war. Er sah hasslich, wild, gierig, 
aus. Traf ihn wieder im Café Rotonde. 
Er war rasiert und sah bezaubernd aus. 
Zog seine Mutze mit einer hibschen 
Bewegung, errotete und bat mich, mit 
ihm zu kommen und mir seine Werke 
anzusehen. Und ich ging. Er hatte immer 
ein Buch in seiner Tasche. Lautréamonts 
»Maldoror«. Das erste Olbild zeigte 
Kisling. Er verachtete alle au8er Picasso 
und Max Jacob. Verabscheute Cocteau. 
Vollbrachte niemals etwas Gutes unter 
Einfluss von Haschisch.« 


Beatrice Hastings 


Blick eines Gottes eingegangen. Es ist etwas Ubermenschliches in Modiglianis 
Fahrnis, etwas Einfaches und Vollkommenes wie eine Musik. Diese Gesichter 
diese Blicke, diese Kérper lehren uns nichts. Sie sind da, einfach da, Geister, die 
diesen Traum bewohnen. 

Der Eindruck der Fremde, den man im Anblick dieser Malerei empfindet — 
der einzigen Spur von Modiglianis Durchgang auf dieser Erde — ist ganz der 
eines Traums. Diese Figuren, diese Korper waren da, verborgen durch das Hin- 
dernis der Realitat, und es galt sie zu erfinden. 

Von Anfang an sieht Modigliani, was er sucht. Brustbild einer Frau, Junger 
Zigeuner, Der Buchdrucker (Pedro?) sind bereits die Vorformen dieser ertraum- 
ten Figuren. Modigliani weiB, dass er vereinfachen, stilisieren muss, um zur ur- 
sprunglichen Realitat zurUckzufinden, um die andere Realitat zu offenbaren. 
Portratieren heiBt im Grunde zu wahlen, sich selbst zu malen — jenes Selbst- 
portrat [S. 2], das Modigliani erst am Schluss seines Lebens zu schaffen einwil- 
ligt, als der Tod ihn schon erldschen lasst. Im Portrat der Jtidin steckt bereits 
1908 jene Unruhe und Jene Faszination: Modigliani sieht seinen Tod, verborgen 
in der Lust, seine ZerstOrung. Ebenso zeigen im Portrat von Diego Rivera [S. 94] 
die Gewalt der GelUiste und die Sinnlichkeit auch die Leere der Begierden, den 
unwirklichen Furor, das Verhangnis. 

Modigliani begegnet, indem er seinen Traum zu enthullen sucht, notwen- 
digerweise den »Primitiven«, jenen, die Braque, Picasso, Brancusi beeinflussen: 
afrikanische Masken, Statuen, Fetische; Schlangenfiguren aus Benin, aus Melane- 
sien, aber auch die Gétterformen im Agypten Echnatons, die byzantinische, athio- 
pische, griechische, toskanische Kunst. Die Karyatiden und die Képfe, Gemalde, 
Gouachen, Skulpturen aus Kalkstein, zeigen die mythischen Ursprunge des 
Traums: Die Begegnung dieser friihgeschichtlichen Formen mit dem Prisma des 
Kubismus bestimmt die Gestalt, die Modiglianis Erscheinungen annehmen werden. 

Zwischen 1913 und 1916, inbesondere wahrend des Jahres 1915, verviel- 
fachen sich die bizarren und vertrauten Gesichter. Es sind die Portrats der 
Brautleute, die von Madam Pompadour, von Henri Laurens, von Antonia [S. 43], 
Louise, Rosa Porprina, Raymond (Radiguet) und all die Portrats von Beatrice 
Hastings [S. 121] und von den Freunden des Malers: verzerrte Gesichter, 
wie festsitzend im Eis, von einem Frost erfasst, oder im Gegenteil vergnugt, 
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bluhend, rege. Gesichter des Todes, Gesichter der Wollust, der Trunkenheit, des 
Schmerzes: Celso Lagar, Chaim Soutine [S. 79], Moise Kisling, Paul Guillaume, 
jener, den Modigliani in Dantes Manier »Novo Pilota, Stella Maris« nennt [S. 78]; 
Jean Cocteau [S. !07], trauriger und ein wenig bdéser Pierrot Lunaire, Mme 
Hanka, die Frau seines Freundes Zborowski [S. 13, 81, 105], Jacques Lipchitz, 
Cendrars der Soldat. Und Max Jacob, der Dichter, der Gott begegnet ist, der 
Mensch, den Modigliani am meisten bewundert, der ihm am nachsten Ist, wie 
sein erzengelhafter Doppelganger [S. 86]: 

Welt! Welt! fur mich bist du nur Tand! 

Tags nach der Hochzeit fand ich sie verstorben, 

verstorben in meinen Armen. 

(Balladen) 

Modigliani, in seinem unduldsamen Fieber, hastet sich, das andere Gesicht 
erscheinen zu lassen, dasjenige, das ihm ahnelt, seinen Schatten. Man denkt 
dabei an den griechischen Mythos der Schdopfungsgeschichte, der auch ein 
wenig der Mythos der Malerei ist, als Dionysos einem von Hephaistos fabri- 
zierten Spiegel anheimfallt, sich in sich selbst verliebt und beschlieBt, die Welt 
nach seinem eigenen Ebenbild zu erschaffen. 

Mysterium jener Gesichter, die einer unvollendeten Schépfung angehdren, 
worin das Leben in seinem intensivsten und reinsten Moment den Eintritt ins 
Reich des Todes zeigt. Frauen mit Pflanzenaugen, mit Stein-, Wasser-, Wolken- 
augen. Frauen, in denen das ganze Universum wohnt, seine Stadte, seine Erden, 
seine Krafte und seine Tiden. In der die gesamte Zeit sich regt. Blicke, gedffnet 
auf das Leben und auf die andere Welt. 

Es ist in Modiglianis Fahrnis etwas AuBerirdisches: Nun erkennen wir durch 
seinen Blick die wahre Natur des Mannes, der Frau, eine Anmut, die vom an- 
deren Ende der Zeit kommt, um die reale Welt aufzustéren, um sie zu er 
leuchten. Die Gesichter, die Korper offnen sich dem Unendlichen und lassen 
ein neues Licht eintreten. Modigliani malt die Gesichter, doch ist es seine Welt 
die er malt; deren Landschaften und Reiche: das Mineralische, das Pflanzliche 


das Tierische. 
Es ist eine Welt der Stille, in der die menschlichen Worte verstummen. 
Kaum erkennt man die Zeichen wieder, denn alles ist entkleidet, bloBgelegt, in 


»Die Zeichenkunst Modiglianis atmet 
hochste Eleganz. Er war unser Aristo- 
krat. ... Und so zeichnete er uns an 
Tischen des Café de la Rotonde, so 
sah er uns, liebte er uns, fuhlte er uns, 
widersprach er uns oder stritt mit 
uns. Seine Zeichnung war eine lautlose 
Konversation, ein Dialog zwischen 
seiner Linie und den unsrigen. Und 
von diesem Baum, der da so fest auf 
seinen in Velours gekleideten Beinen 
stand, diesem wandelnden Baum, der 
so schwer zu entwurzeln war, nachdem 
er einmal Wurzeln geschlagen hatte, 
fielen die Blatter und Ubersaten den 
Boden des Montparnasse.« 


Jean Cocteau 
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der urspriinglichen Verfassung wiederhergestellt worden. Glatte Gesichter, die 


Augen verloren in ihrem eigenen Blick, Lippen, die das Unsagbare ausdrucken. 


Blicke gleich den Reflexen des Lichtes auf dem Wasser, auf dem Stein, auf dem 
Metall. Sinnlose Regungen des Lachelns, die sich an niemanden richten, sind sie 
doch die Betrachtung der Géttlichkeit des Seins und des Lichts, wie im Leben 
von Max Jacob: 

Ich erwarte eure Stillen, Raume, 

um ein reines Gestirn zu werden. 

Pflanzenfrauen, Steinfrauen, Masken von Wasser und von Licht, Idole — was 
die Griechen den Schatten nannten, die Seele: Man spurt die Kraft der Magie, 
die einen herauszieht aus sich selbst, weit weg von den Erscheinungen. Ge- 
sichter, die das wahre Sein verbergen, den Fliigel des Vogels, das Strudeln des 
Wassers im Bach, das Gras, die Schlange, die Bewegung des Windes, das Meer, 
die Flamme, die Herzschlage des Kindes. Gesichter-Landschaften, unendliche 
Gesichter. Das Mysterium ist grenzenlos, es erwachst aus dem Rhythmus der 
Farben, der Verschmelzung der Sterne, der Enge der Linien. Spater wird ein 
weiterer Mensch das Absolute deuten, er wird heiBen Nicolas de Staél. 

Es gibt keinen anderen Sinn im Heiligen. Modigliani zeigt die Gesichter der 
Ekstase, erhellt von innen durch die Anmut. Doch diese Ekstase ist ganz heid- 
nisch, sie ist Durst nach Unbekanntem, Begehren nach gréBter Lust und ewi- 
gem Leben. Sie ist der verrtickte Traum eines Uberforderten, muden Korpers. 

Weil er sein Leben verbrannt hat, wie man sagt, in einer Art schamanischen 
»Hyperventilation«, kann Modigliani oberhalb seiner Armut diese idealen, hie- 
ratischen und sinnlichen Figuren sehen, auf denen manchmal das sanfte Lacheln 
des Engels liegt — oder die héchste Erkenntnis des K6nigs Echnaton. 

Auch der Korper ist ewig, eine Landschaft, ein Kosmos. In ihrer vélligen 
Nacktheit sind die Korper Symbole: Sitzender Akt, Auf dem Bauch liegender Akt, 
Liegender Akt, mit der Hand vor dem Gesicht (Die Trdumende), Liegender Akt 
mit den Hdnden hinter dem Kopf, Liegender Akt mit offenen Armen, Der groBe 
Akt ...[S. 136/137] Die Akte aus dem Jahr 1917, dann jene atherischen, durch- 
scheinenden aus dem Jahr 1919 zeigen die Unermesslichkeit des Begehrens, 
das von keiner Freude gestillt wird. Das Begehren hat die Frauenk6érper 
blockiert in ihrer wollistigen und fernen Pose, unzuganglich, auf immer unbe- 
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»Niemals werde ich meine erste 
Portratsitzung bei ihm vergessen! ... 
Ich sehe ihn noch vor mir, wie er in 
Hemdsarmelin und mit struppigem 
Haar versuchte, meine Zuge auf die 
Leinwand zu bannen! Von Zeit zu Zeit 
streckte er seine Hand nach einer 
Flasche aus, und bald bemerkte ich 
die Wirkung des Alkohols: er wurde 
leidenschaftlich erregt durch seine 
Arbeit und ich existierte nicht mehr 
fur ihn ... Modigliani verwandelte sich 
sozusagen vor seinem Modell: er ver- 
suchte leidenschaftlich den Charakter 
des Modells zu ergriinden, um ihn dann 
auf die Leinwand zu fixieren.« 


Lunia Czechowske 
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ruhrbar, wie jene Nymphen, die das eitle Begehren der Gédtter in Sterne ver 
wandelt hatte. 

Es ist in diesen Akten von Modigliani etwas unendlich Aufreizendes, und 
man kann sich den Eindruck der Pariser im Jahr 1917 vorstellen, als sie zum 
ersten Mal diese ohne Scham ausgestellten Frauenkorper im Schaufenster der 
Galerie Berthe Weill erblickten. Denn diese Frauenkorper zeigen nicht nur 
inre Nacktheit, sondern auch ihre Unendlichkeit, ihren Taumel, den Abgrund 
der Seele. Was man spiirt, ist ein wenig vergleichbar dem Entsetzen vor einer 
Landschaft ohne Grenzen. 

Niemand, glaube ich, hat es verstanden, so viel Farbe und Licht in die Haut 
zu bringen, so als ware die Textur der Haut beschaffen aus Millionen von Teil- 
chen, eine Ballung von Sternen. Diese in der ganzen magischen Schdnheit ihrer 
ewigen Jugend gezeigten Korper, umgeben von purpurnen Wellen, von Karme- 
sinrot, Ocker, Nachtblau, scheinen tatsachlich unermesslich, grenzenlos, gleich 
dem Himmel, den man nicht in voller Ganze sehen kann. Galaxiekorper viel- 
leicht, durchtrankt von milchigem Licht, schimmernd, leicht, nebulos, mit Kur 
vungen, die das ganze sichtbare Universum ummanteln wollen. Die Schénheit 
der Korper, der zur anderen Seite des Realen abgekehrte Blick, alles deutet da- 
rauf, dass diese Frauen Symbole sind, Bilder von Modigliani entdeckter Kon- 
stellationen, entschleiert in ihrer mythischen Zeichnung. 

G6ttinnen vielleicht oder einfach die sterbliche Form eines unendlichen 
Begehrens. Gleich der MilchstraBe zeigen Modiglianis nackte Frauen die Stern- 
klarhert ihrer Haut, manchmal dunkel oder kupfern, manchmal blass vor einer 
Nacht, die man kaum sieht. Symbolfrauen, Konstellationenfrauen. Sie bilden 
zweifellos die dichtesten Momente in Modiglianis Freude im Malen. 

Nun kommen die Gesichter von Jeanne Hébuterne, die Unruhe, die Durch- 
sichtigkeit, der Zweifel. Die Portrats aus dem Jahr 1918, worin vor allem die 
Kinder auftreten, starr, fern, fremd, die den Beginn von Modiglianis Abstieg 
in die Holle ankundigen. Je enger ihn das Elend, die Qual, das Gefangnis des 
Alkohols und der Droge umschlieBen, desto tiefer begibt sich Modigliani in sei- 
nen Traum von Engelhaftigkeit. 

Die Kinder, das Madchen in Blau, Marie (»La petite Marie«), Elvira mit weiBem 
Kragen, dann, nach dem Zwischenspiel in Nizza und Cagnes, das Hervortreten 
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du 3 décembre au 30 décembre 1417. 


(Tous les jours sauf les dimaniches ) 


Titelseite des Katalogs der ersten, durch 
Zborowski veranstalteten Ausstellung in 
der Galerie Berthe Weill in Paris, 1917 


»Am Sonntag wurde gehangt und am 
Montag, den 3. Oktober, fand die 
Vernissage statt. Prachtvolle Aktdar- 
stellungen, scharf geschnittene Gesichter, 
kostliche Portrats ... Der Polizei- 
kommissar von gegenuber rief emport: 
»Was ist denn das? Eine Nackte! (Im 
Fenster zur StraBe hing ein Akt ...) 

... Ich befehle Ihnen, all diesen Schund 
abzuhangen!« Ich wage eine Bemer- 
kung: »Es gibt Kenner, die nicht dieser 
Meinung sind ... Aber war ist denn 

so schlimm an den Akten?< — »Diese 
Nackten! ... Sie haben Schamhaare!« 
Und er wirft sich in die Brust, ange- 
spornt durch das zustimmende Lachen 
der armen Teufel, die hier zusammen- 
gepfercht sind, und fahrt fort: »Und 
wenn meine Befehle nicht sofort aus- 
gefuhrt werden, lasse ich alles von 
einem Trupp Polizisten beschlag- 
nahmenk .... Ich schlieBe sogleich die 
Galerie, und die ... Gaste helfen bei 
der Abnahme der Bilder. Als alle Bilder 
abgehangt waren [die Akte], ging die 
Ausstellung weiter: Ich habe nur zwei 
Zeichnungen verkauft ... zu 30 Franc 
das Stuck.« 


Berthe Weill 
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jener geisterhaften, blutleeren Gesichter, Jeanne Hébuterne noch immer 
Mme Hanka, Lunia Czechowska [S. 123, 124, 125], die wie die Vorbotinnen fiir 
das Erloéschen des Lebens und der Begehren sind. Der Tod, die Schwarze, die 
Grausamkeit der Gelliste sind aus den Gesichtern geschwunden und bewirken 
den leeren Blick, so als ob das Nahen der Ekstase den Abgrund der Abwesen- 
heit nur vergr6Berte. Auch die Lichtquelle ist versiegt: Die Konstellationenfrau- 
en sind verschleiert, fremd. Wie bei Gauguin ist die Verfolgung der Schimare 
Modiglianis einziges Begehren, sein Wille zum Malen gewesen. Einen Augen- 
blick lang kennengelernt, verbrennt das andere Selbst — der Schatten, die 
Seele, das Ka der Agypter — jenen, der sich ihm nahert, und asst ihn ohne 
Kraft, ohne Hoffnung zurtick. Auf dem Entwurf seines letzten Portrats, des 
Musikers Mario Varvogli, notiert Modigliani diese seltsame Formel, inspiriert 
von Dante und dem Vorgeftihl der baldigen Zerst6rung: »ll Novo Anno / Ic in- 
cipit Vita Nova« 

Am Ful des alten Dorfs Cagnes, auf dem Grund einer dunklen Talmulde, 
wo heute die UberlandstraBe entlangftihrt, und verloren inmitten der zeitge- 
ndssischen Hasslichkeit der Bausteinvillen, steht ein sehr altes kleines Haus, 
verlassen, verfallen, vielleicht bereits zugemauert. Vergessen inmitten des Di- 
ckichts und des Gestruipps, angeschmiegt an den mit dunklen Baumen bestan- 
denen Hugel, schaut es nach Osten, in Richtung des Dorfes. Es ist, sagt die Le- 
gende, das Haus, in dem eine Weile der Maler Amedeo Modigliani und seine 
Gefahrtin lebten, wahrend jenes Jahres 1919, in dem fur sie das Erléschen 
durch den Tod begann. 

Wenn man sich nahert, auf dem Weg, der die alte Kutschenstrabe benutzt, 
dann das Gestriipp und das feuchte Dickicht quert, gelangt man mit einem Mal 
hinter das Haus. Man geht hinunter zur Tur, und einen Augenblick lang wagt 
man nicht einzutreten, erfasst von einer Regung, die aus der Vergangenheit 
kommt. Denn alles ist unverandert geblieben in dem alten Haus, scheint es, er 
starrt in einer Art verwunschenen Pose, wie in einer der seltenen Landschafts- 
darstellungen, worin Modigliani es in der Ferne abgebildet hat, eingebettet in 
die Pinienwalder, Die Luft kalt, dunkel im Innern der KUche, und der Kamin, in 
dem man noch die schwarzen Spuren der einstigen Feuer sieht. Stellenweise 
eingebrochen der Dielenboden, auf dem man Abdrucke der Mdbel erkennt, 
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unverstandliche Uberbleibsel, wie nach einem Brand. Die halb eingesttrzte 
Treppe, die sich zum einzigen Schlafzimmer biegt, unter dem Dach, erhellt 
durch das blaue Winterlicht der Provence, wie Amedeo und Jeanne es viel- 
leicht gesehen haben, als sie morgens aufstanden im Winter 1918/19, und das 
schmale Fenster, durch das sie die Umrisse des oben gelegenen Dorfes und 
seiner Schlosskulisse erblickten. Hinter dem Haus die schwarzen Stamme der 
groBen Pinien und die Ziegenpfade, die sich die HUgel hinaufwinden. 

Uberall ringsum hat die heutige Welt ihre Mauern, ihre StraBen, ihre Ab- 
sperrungen gebaut. Doch in dem vergessenen alten Haus herrscht noch die 
Stille, wie die Gegenwart des Schattens, des Doppelgangers. 

Man denkt an das Gesicht der Frauen, an das Licht, das aus den entbloten 
Korpern strémt, an den Blick, der in den Traum flichtet. Ein paar Augenblicke 
noch hutet das alte verfallene Haus die andere Seite dieses Traums, den Schat- 
ten, die Gestik, die Atmung desjenigen, der nicht mehr ist. 

Ohne es genau zu verstehen, scheint mir, dass Modiglianis Leben verbun- 
den ist mit diesem alten verlassenen Haus am FufS von Cagnes, gleich einem 
den Menschen abhanden gekommenen Grab. Aus seinen Steinen, aus der Tiefe 
seines Schattens, der kalt ist wie der einer Grotte, aus ihrer Stille selbst kGnnen 
die unverganglichen Bilder erwachsen, in denen so viele Lichter erstrahlen und 
deren Leben ewig scheint. Hier nun, auf den Wanden eines Museums, ohne an 
den Schatten zu denken, der seine Bleibe hat, konnen wir diese Gesichter und 
diese Korper sehen, wir, die wir es so sehr brauchen, zu sehen. 

Herde der Gestirne, mdchtige Herde 

der Gestirne, welches Geheimnis tragt ihr fort 

Uber den Gram des Himmels in Binde. 

(Max Jacob: Fond de |'Eau) 


J.M. G. Le Clézio, 6. Dezember |980 


»Modiglianis Ideal der Vollkommenheit, 
der vollkommenen, in seinen Akten fast 
keimfreien Schonheit liegt jenseits des 
Erotischen. Er folgt einem ganz und gar 
asthetischen Ideal. Unter den notori- 
schen Erotikern der Malerei seiner Zeit 
in Paris wie Kees van Dongen, Jules 
Pascin oder Foujita — mit ihnen allen 
war er gut bekannt — hat der Name 
Modigliani keinen Platz.« 


Werner Schmalenbach 
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127 Der groBe Akt, um 1919 
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Ein Sorgenfall 


John Updike 


Der groBe Akt oder Le grand nu ist das gréBte in der Reihe von Aktbildern, die 
Amedeo Modigliani zwischen 1916 und 1919 malte; es hangt im erweiterten 
Museum of Modern Art, gleich neben dem Ausgang aus einem stark frequen- 
tierten Raum, an einer so exponierten und verletzlichen Stelle, dass ich einmal 
einen Brief an den Direktor des Museums schrieb, worin ich meine Furcht au- 
Berte, dass jemand in einer Welt, in der stets Hass auf schOne Dinge lauert, 
den geeigneten Moment ergreifen witirde, dieses wundervolle Gemdlde mit 
einem Messer aufzuschlitzen oder mit einem Filzschreiber zu bekritzeln. Der 
Direktor, ein ehemaliger Klassenkamerad von mir, lie meinen Brief unbeach- 
tet, und das Gemalde verbleibt gleich neben der Turdffnung und Ist noch nicht 
beschadigt worden. Modiglianis Gemalde sind, nachdem sie schon die Zerrut- 
tung des gewaltsamen, alkoholgetrankten Lebens ihres Schdpfers Uberlebt 
haben, womdglich robuster, als ich mir sorgenvoll einbilde. 

Doch nur wenige Aktdarstellungen, nicht einmal Giorgones Schlafende Venus 
oder Goyas Nackte Maja, legen ihre zarten weiBen Vorderansichten so ver- 
trauensvoll bloB oder veranschaulichen so dramatisch Karl Barths Diktum, eine 
Frau sei in ihrem ganzen Dasein ein Aufruf zur Freundlichkert des Mannes. 
Diese Frau ist blasser als die meisten ihrer Schwestern in Modiglianis CEuvre, 
worin die Haut meist ins Rétliche oder Goldene spielt. Ihre Blasse wogt wie 
ein Fluss durch die angedeuteten Uberztige ihres Ruhelagers. Ihr lang gestreck- 
ter Oberkérper verbindet zwei schwellende Massen, eine davon ihre Huften 
und die andere eine komplizierte, geschlossene Ballung von Armen, Brusten 
und Kopf; diese lange Mitte ist sanft in sich gedreht, denn das Dreieck des 
Schamhaars schaut uns frontal entgegen, wahrend ihre Bruste in Dreiviertel- 


34 Karyatide, 19 


ansicht und ihr Gesicht im Profil gezeigt sind. Ihr Profil ist auf ihr Fleisch aufge- 


tragen, gezeichnet mit einer akribischen schwarzen Linie, von der ihre Augen- 
braue einen abgeldsten, schwebenden Bogen bildet. Lieb und teuer ist uns das 
Gebilde aus Rosa, das sie in ihren Handen halt (im Schlaf gerollt wie die eines 
Babys), und das ihre Wangen und ihr Augenlid in einer Wallung tont und die 
Spitzen ihrer Bruste kront. Ohne diese rosigen Anfllge ware ihre Gestalt viel- 
leicht zu absolut. 


Wie seltsam, dass Modigliani, dessen Leben eine so turbulente und trotzige 
Vergeudung war, mit solch ruhiger Klarheit malte und von den modernen 
KUnstlern am engsten dem klassischen und Renaissance-ldeal einer Gestaltung 
folgte, die aus aufmerksamer Wiedergabe der Wirklichkeit gewonnen Ist. Hier 
drticken das oben angeordnete Rot und die verschiedenen dusteren Farben 
darunter auf das Modell, dessen erlesene, vereinfachte Rundungen klarend wir 
ken, ohne den Reiz ithres Leibs zu verdrangen. Die Komposition ist schlicht, 
und der Vordergrund wurde in sichtlicher Ungeduld hingepinselt, und doch ist 
darin Leben und Luft vorhanden, destilliert zu einer sUBen und frohlockenden 
Empfindung. Frauen muten uns so lang und sanft wogend In der Taille an und 
sind so groB in Selbstvergessenheit. Wie seltsam, dass trotz Modiglianis Leich- 
tigkeit und Hast und dem zuweilen Manierierten und Formelhaften in seinem 
Reifestil so wenig von seinem Werk mechanisch wirkt oder dem Kitsch verfallt. 
Seine Aktbilder sind (anders als die von Renoir) individuelle Frauen mit unter 
schiedlichen lebendigen Gesichtsausdrticken; dieser psychologische Realismus 
mag ebenso sehr der Grund dafiir gewesen sein wie das Schamhaar, das 
Modigliani abzubilden beharrte, dass die Polizei flinf Nacktbilder aus Modiglianis 


Giorgione 
Schlafende Venus, um 1510 


einziger Einzelausstellung zu seinen Lebzeiten, 1917 in der Galerie Berthe 
Weill, entfernt hat. 

Er war der spektakularste der »peintres maudits« — fluchbeladene Maler -, 
die Anfang des Jahrhunderts der Pariser Boheme zustrémten. Es bedurfte eines 
machtigen Fluches aus Pech und schlechter GeschaftsfUhrung in eigener Sache, 
um einem Kiinstler von solch zuganglichen und konservativen Gaben die Popu- 
laritat zu verwehren, die ihn ereilte, kaum dass er 1920 gestorben war. Er war 
der verzartelte, krankelnde Sohn in Livorno angesiedelter sephardischer Juden; 
er war gebildet und vertraut mit den Kunstschatzen Italiens. Er malte nur nach 
dem Leben, trank, wahrend er malte, und vollendete ein Bild gerne in einer 
einzigen Sitzung. Der Dichter Max Jacob sagte Uber seinen Freund: »Alles in 
ihm strebte zur Reinheit in der Kunst. Sein unertraglicher Stolz, seine schwarze 
Undankbarkeit, seine Uberheblichkeit ... Und doch war all dies nichts als ein 
Bedurfnis nach kristalliner Reinheit, einer Treue zu sich selbst im Leben wie in 
der Kunst. Er war schneidend, aber zerbrechlich wie Glas; auch so unmenschlich 
wie Glas, sozusagen.« Die Reinhert und Zerbrechlichkert sind hier, im GroBen 
Akt, in der schutzlosen kugeligen WeiBe ihrer Bruste, in der weichen Fleischlich- 
kert, durch die ihr Bauch eine merkliche Senkung erfahrt. Aber auch das Schnei- 
dende — eine verallgemeinernde Kraft, die dieser Nackten eine archaische Ein- 
fachheit verleiht, nach der Modigliani in der Skulptur gesucht hatte, die seine 
erste Liebe gewesen war Sie ist FRAU in ihrer urzeitlichen Erscheinung, stilisiert 
und Uberbetont mit der Schonungslosigkeit afrikanischer Bildhauerei, dabei so 
sinnlich koloriert wie ein Tizian. Venn wir sie seitwarts betrachten, so als stUn- 
de sie, sehen wir, wie anatomisch unmdglich sie ist — wie expressionistisch, heiBt 
dies, der Maler ihr horizontales Sich-Lésen in den Schlaf wiedergegeben hat. Sie 
scheint ihr eigener Traum, und wir flirchten, sie beim Schlafen gestért zu haben. 

Bei meinem letzten Besuch im Museum of Modern Art bemerkte ich, dass 
eine spiegelfreie Glasscheibe in den Rahmen des GroBen Aktes eingesetzt wor- 
den ist und das Bild vor Filzschreibern und Teppichmessern schiitzt. War sie 
schon immer da gewesen! Oder war es meine Sorge, die meinem ehemaligen 
Klassenkameraden diese MaBnahme abgetrotzt hatte? Wenn Letzteres zutrifft, 
bin ich, glaube ich, ein ganz klein wenig in die Kunstgeschichte eingegangen — 
habe mich nach einem Meisterwerk ausgestreckt und es berijhrt. 


14 Kauernder Akt (Sitzender Akt mit den 
Handen am Boden), 1910-1 | 
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27 Karyatide, 1913 
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Modigliani, Geschichte eines Lebens 


Chronologie 


Christian Parisot 


1884 
Am 12. Juli 1884 kommt Amedeo Clemente Modigliani in Livorno zur Welt. 
Die Hausgeburt, nur mit Unterstiitzung einer Krankenschwester, geschieht in 
schwierigen Zeiten: Am selben Tag findet im Hause Modigliani die erste ge- 
richtlich angeordnete Pfandung zur Begleichung der Steuerschulden der Fami- 
lie statt. Um sie dem Zugriff der Gerichtsvollzieher zu entziehen, sind die 
Wertgegenstande der Familie auf dem Wochenbett ausgebreitet. In der Folge 
wird das Haus in Livorno Amedeos Mutter, Eugenia Modigliani (Eugénie Garsin), 
Uberschrieben, Das Ehepaar Modigliani hatte die ersten Jahre bis 1884 die 
meiste Zeit getrennt gelebt, Eugenia in Livorno auf dem italienischen Festland, 
inr Gatte Flaminio auf Sardinien, in Iglesias. Spdter widmete sich Flaminio Modi- 
gliani der Landwirtschaft und betrieb nach der Entdeckung des groBten Zink- 
vorkommens der Gegend auf dem Familienbesitz der Modigliani eine Erzmine. 
Wer die Geschichte Amedeo Modiglianis und seiner weit verzweigten Fa- 
milie schreiben will, ohne dem Mythos vom »armen, vom UnglUck verfolgten 
Modi« aufzusitzen, ist auf die Dokumente angewiesen, mit deren Erforschung 
Jeanne Modigliani, die Tochter und Erbin Amedeo Modiglianis und Jeanne 
Hébuternes, 1939 in Livorno begann. 1957 verdffentlichte sie unter dem Titel 
»Modigliani sans légende« eine Biografie ihres Vaters, in der wichtige Zeugnis- 
se und Berichte Uber Modiglianis Leben zusammengetragen sind. Als Verwalter 
des Modigliani-Archives konnte ich mit ihr in den letzten Jahrzehnten neue 
Dokumente zu Leben und Werk Modiglianis aufsptren. Wie sie selbst schreibt, 
»war es uns méglich, gemeinsam die wahre Geschichte der Familie Modigliani 
zu rekonstruieren«. So muss man beispielsweise die Bezeichnung der Familie 


1884 Amedeo Clemente Modigliani 
wird am | 2. Juli als jUngstes von vier 
Kindern in Livorno in der Toskana 
geboren. Die Eltern Eugénie Garsin 
und Flaminio Modigliani sind se- 
phardische Juden. 


1890 Seine Mutter unterrichtet 
Modigliani, unterstUtzt von Rodolfo 
Mondolfi, mit dessen Sohn Umber- 
to sich Amedeo anfreundet. 


1894 Modiglianis GroBvater 
Isaac Garsin, zu dem er ein enges 
Verhaltnis hat, stirbt. 


1885 Modigliani leidet an einer 
BrustfellentzUndung, die erste von 
drei Erkrankungen in seiner Kind- 
helt. 


Modigliani (2. v. r) im Atelier von Gino Romiti 
(Mitte), v. |. n. r Benvenuto Benvenuti, Aristide 
Sommati und Lando Bartoli, Livorno 1900 


als »groBer Stammesverband« von Eugenia Modigliani in ihrer 92 Seiten um- 


fassenden Familienchronik relativieren. 
Eugenia bestreitet als Lehrerin in der von ihr gegrundeten und geleiteten 
Vor- und Grundschule den Lebensunterhalt fur die vier Kinder. Ihre eigenen 


Kinder, auf deren Bildung die Mutter groBen Wert legte, gingen zunachst in die 
Offentliche Schule. Aus Eugenia Modiglianis Tagebuch erfahren wir nicht nur 
Genaueres Uber die Lebensstationen ihrer vier Kinder, sondern auch vieles 
Uber Dedo, wie Amedeo von seiner Familie genannt wurde. 


1896-1898 

Zu dieser Zeit war der alteste Sohn Emanuele, genannt Mené, bererts ein ge- 

achtetes Mitglied der judischen Gemeinde von Livorno. Er engagierte sich als 

Politiker und setzte sich fur die sozialen Belange seiner MitbUrger ein. Die ein- 

zige Tochter, Margherita, half inrer Mutter bei der Erziehung der jtingeren Brt- 

der und in ihren schulischen Aufgaben, um spater selbst Lehrerin zu werden. 
Aus der Zeit um 1895-96 datieren Amedeos erste erhaltene Zeichnungen: 


zwei Kdpfe im Profil auf den leeren Seiten eines Buches. Es folgen die Jugend- 
bildnisse, die er mit Bleistift nach Fotografien zeichnete. Die Malversuche 
machte Modigliani 1898 auf den Sertenwangen eines Biicherschranks, den Um- 
berto Mondolfi gebaut hatte. 

Ihre Schulferien verbrachten die Kinder regelmafig in Iglesias als Gaste Tito 


Tacis in seinem Hotel Ii Leon d'Oro. Zwischen den Modiglianis und den Tacis 
entstand mit der Zeit ein freundschaftliches Verhdltnis. Als der jingere Sohn 


Eugenia, die mit Amedeo schwanger ist, 
und Flaminio Modigliani, Neapel 1884 


Das Geburtshaus Modiglianis, Via Roma 38, 
Livorno 


1898 Modigliani infiziert sich mit 
Typhus, was eine Lungenschwache 
nach sich zieht. Er verlasst die 
Schule und nimmt Zeichenunter- 
richt bel dem Maler Guglielmo 
Micheli (1886-1926), einem 
Schuler Giovanni Fattoris an der 
Kunstakademie in Livorno. 


NWOACO MSO AME III wy . ; 
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De i i coi say 


Umberto Modigliani nach seinem Abschluss als Bergbauingenieur in Pisa in 


Brussel eine Zusatzausbildung in Fordertechnik absolvieren wollte, beteiligten 
sich die Tacis an den Kosten. Amedeo reiste zwischen 1897 und 1899 sowohl 
in Begleitung seines Vaters als auch mit Mitgliedern der Familie Taci, die in Li- 
vorno lebten, nach Sardinien und schloss mit den drei Kindern der Tacis 
Freundschaft. Schon fruh fulhlte der junge Modigliani sich zu Medea Taci hinge- 
zogen, einem zarten stillen Madchen. Die beiden konnten sich nur wahrend 


der kurzen Sommeraufenthalte sehen, die Amedeo mit seinem Vater auf Sardi- 
nien verbrachte. Im Juni 1898 starb Medea Taci an einer HirnhautentzUndung. 
Dieser Verlust muss den jungen Modigliani tief getroffen haben. Er hielt das 
Antlitz seiner Jugendliebe in einer Portratzeichnung fest, die das zerbrechlich 
wirkende Madchen im Profil zeigt. Das Bildnis entstand offenbar einige Zeit 
nach Medeas Tod, wobei Amedeo eine Fotografie als Inspirationsquelle diente, 
die spater wiederaufgefunden worden ist. 

Mit 14 Jahren tritt Amedeo Modigliani in die Klasse Guglielmo Michelis ein, 
wo er unter dem Eindruck der Macchiaioli, besonders ihrer wichtigsten Vertre- 
ter Giovanni Fattori und Silvestro Lega, vier Jahre lang Malerei studiert. Seine 
Mutter schreibt in ihrem Tagebuch: »Amedeo kiummert sich um nichts anderes 
mehr als um die Malerei, von friih bis spat ...« Seit er das Liceo Guerrazzi ver 
lassen hat, beschaftigt sich Modigliani ausschlieBlich mit der Kunst, er malt, 
zeichnet, und er zeigt schon damals starkes Interesse an der Bildhauerei. Aus 
diesen friihen Livorneser Jahren haben sich einige Zeichnungen und zwel 
Landschaftsgemalde in Ol auf Holz erhalten, die sich in Privatbesitz befinden. 


Amedeo Modigliani mit seiner Klasse, 
Liceo Guerrazzi, Livorno 
(erste Reihe, 4. v. r) 
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Die Gesundheit ihres Sohnes ist in diesen Jahren Eugenia Modiglianis groBte 


Sorge. Im September 1900 erleidet Amedeo einen schweren Ruckfall, der das 
psychische und physische Gleichgewicht aller Familienmitglieder erschuttert. 
Die Lungenblutungen werden von den Arzten auf die Schwindsucht zuruickge- 
fihrt, kKOnnen aber auch Folge einer vorangegangenen LungenentzUndung ge- 
wesen sein. lm Dezember kommt es erneut zu Blutungen, und die Arzte raten 
zu einem langeren Erholungsaufenthalt in warmem Klima; ernsthafte Heilungs- 
chancen sehen sie nicht. In Begleitung seiner Mutter reist Amedeo nach Neapel 
und steigt mit ihr im Hotel Vesuvio ab. Die beiden besichtigen die barocken 
Kirchen und die Museen der Stadt und machen einen Abstecher nach Torre 
del Greco, wo sie im Hotel Santa Teresa wohnen. Dann geht es nach Amalfi und 
im Januar 1901 nach Capri. Die Ausgrabungen und Antikenfunde begeistern den 
jungen Modigliani. Er vertieft sich in die Betrachtung von Statuen und Fresken 
aus romischer Zeit, und aus dem Erholungsaufenthalt wird eine Studienreise. 

Die zahlreichen Briefe, die Modigliani in den Jahren 1901 bis 1903 an seinen 
Freund Oscar Ghiglia geschrieben hat, der wie er Malerei studierte, lesen sich, 
als habe ihr Autor seine Bekenntnisse mehr an sich selbst als an den Empfan- 
ger gerichtet. Die Briefe geben Einblick in eine Gedankenwelt, die von den 
Fantasiegebilden jugendlicher Romantik erfullt ist. 


Modigliani verlasst Livorno und geht nach Florenz, wo er sich in der Scuola 
Libera di Nudo einschreibt und die Klasse von Giovanni Fattori besucht. 


Modigliani erkrankt an 
Tuberkulose und reist mit seiner 
Mutter 1900-01 nach Neapel, 
Capri, Amalfi und Rom. Er unter 


nimmt Reisen nach Venedig und 
Florenz und zeichnet viel. 


1902-1905 


Kaum 18 Jahre alt, wird Modigliani des kunstlerischen Umfelds tiberdrissig, in 


dem er sich in Livorno und Florenz bewegt, wo man letztlich nur die Aus- 
drucksformen der toskanischen Macchiaioli und ihrer Nachfolger kopiert. Er 
geht nach Venedig. Dort findet er zu einer neuen Sehweise und zu einem 
neuen Begriff von Malerei. Die feingliedrigen Arbeiten aus dieser Zeit lassen 
eine malerische Haltung erkennen, die sich dem Modell in seiner ganzen Le- 
bendigkeit spontan und intuitiv nahert. Modigliani geht es nicht darum, die 
menschliche Natur nachzumachen, sondern sie psychologisch zu deuten. 

lm Sommer 1903 raten die Arzte in Venedig Modigliani zu einem Erho- 
ungsaufenthalt in den Dolomiten. Er fahrt in das nahe Cortina d Ampezzo und 
mietet sich im benachbarten Misurina ein, wo er zwei Monate bleibt, die Berg- 


uft genieBt und unbeschwert schreiben, malen und zeichnen kann. Seine Mut- 
ter schreibt im Februar 1905 in ihrem Familientagebuch: »ln Venedig hat Dedo 


das Portrat von Leone Olper zuende gebracht ...«, und fahrt, vom Italieni- 
schen ins Franzésische, die Sprache ihrer Kindheit, wechselnd fort: »... und er 
will noch mehr malen. Ich wei nicht, was aus ihm werden soll, aber da bisher 
all meine Sorge seiner Gesundheit gegolten hat, will ich an seine berufliche 
Zukunft, der wirtschaftlichen Lage zum Trotz, noch nicht denken.« 

Einige der Bilder aus Modiglianis Zeit in Venedig befinden sich, vom Maler 
vergessen, noch heute im Besitz der Familien der Portratierten. Es sind sowohl 


in der Malweise als auch im Facettenreichtum der dargestellten Charaktere 
ganz unterschiedliche Werke, die sich schwer einordnen lassen, wie das Bildnis 


der Signora Cadorin oder der Junge mit der schwarzen Schurze. 


| Mann mit Schnurrbart, 1900 
2  Portrat einer Frau, 1900 

4 Medea, 1900 

5 Schiler mit Buch, 1905 

3. Der Schuler, 1919 


1902 Modigliani nimmt sein Studi- 
um an der Scuola Libera di Nudo 
in Florenz auf und studiert bei 
Giovanni Fattori (1825-1908). Er 
setzt sich mit den toskanischen 


Alten Meistern auseinander. 


1903 Modigliani folgt seinem 
Freund Oscar Ghiglia nach Venedig. 
Er setzt sein Studium am Reale 
Istituto di Belle Arti di Venezia fort, 
unter seinen Kommilitonen ist 
Umberto Boccioni. 


Vor seiner Abreise aus Venedig verkauft Modigliani seine Staffeleien und 
das Wenige, das sich sonst noch in seinem kargen Atelier befindet, an seinen 


Freund Fabio Mauroner. 


1906 
Modigliani verlasst Italien und geht nach Paris. Der Erste, dem er dort einen 
Besuch abstattet, ist der russische Maler und Bildhauer Sam Granovsky, dessen 
Adresse er von Manuel Ortiz de Zarate bekommen hatte. Granovsky gilt als 
Exzentriker, er tragt Cowboykluft, ist aber ein netter Kerl. Gleich bel ihrer ers- 
ten Begegnung vertraut Modigliani inm an, dass er Bildhauer werden will, um, 
wie er sagt, »Denkmadler zu schaffen, die bis an den Himmel reichen!« 

Modigliani kommt zu einem Zertpunkt nach Paris, als die Affare Dreyfus mit 
der endgultigen Rehabilitierung des zu Unrecht verdachtigten jUdischen Oberst 
zuende gegangen war; zwolf Jahre juristischer und politischer Auseinanderset- 
zungen, die tiefe Spuren in der franzdsischen Gesellschaft hinterlassen hatten. 
Selbst Nachkomme einer sephardischen Familie besa Modigliani schon fritih 
ein stark ausgepragtes juidisches Selbstbewusstsein. Der amerikanische Bild- 
hauer Jacob Epstein erzahlt, dass Modigliani auf seine jUdische Herkunft ausge- 
sprochen stolz war und in Gesprachen mit geradezu absurdem Nachdruck die 
These vertreten konnte, Rembrandt sei Jude gewesen. 

Modigliani mischt sich unter die jungen Kunstler, die tagstiber zum Zeichen- 


unterricht in die Académie de la Grande-Chaumiére gehen und sich abends in 
der Closerie des Lilas treffen. Paris brodelt, Montmartre im Norden und 
Montparnasse im Suden sind die neuen KUnstlerviertel, wo man fur wenig 
Geld aufgelassene Remisen als Atelier mieten kann. Bald nach seiner Ankunft 
hatte Modigliani sich in der Académie Colarossi eingeschrieben, besuchte sie 


1906 Anfang des Jahres geht 
Modigliani nach Paris. Er bezieht ein 
einfaches Atelier am Montmartre 
und nimmt Aktzeichenunterricht an 
der Académie Colarossi. Er lernt 
Kunstler und Literaten kennen wie 
Pablo Picasso, Guillaume Apollinaire, 
André Derain, Diego Rivera, 
Maurice Utrillo, Max Jacob, Chaim 
Soutine, Moise Kisling, Jacques 
Lipchitz. 


Das Bateau-Lavoir, in dem auch Picasso, 
van Dongen, Gris, Derain, Braque, Utrillo 
u.a. ihr Atelier haben. 


Die Ateliers der Ruche, wo Modigliani, 
Cendrars, Chagall, Soutine, Archipenko, 
Zadkine u.a. zeitweise Wohnen und 

arbeiten. 


Das letzte Atelier Modiglianis, Rue de la 
Grande Chaumiére, das er mit Jeanne 


Hébuterne teilt. 


aber nur sporadisch. In ein kleines Heft zeichnet er Modelle in den Ublichen 
akademischen Posen. Die Skizzenhefte kaufte Modigliani allem Anschein nach 
in einem Laden am Bateau-Lavoirn, wo auch Max Jacob Kunde war. Auf dem 
Montmartre trifft Modigliani Kunstler, die schon seit Jahrhundertbeginn dort 
leben. Picasso hat sein Atelier im Bateau-Lavoir, dort sind auch Kees van Don- 
gen, Juan Gris und der Schriftsteller Pierre Mac Orlan anzutreffen, auBerdem 
André Derain, Marie Laurencin, Georges Braque, Charles Camoin und Deme- 
trius Galanis, Emile Bernard, Suzanne Valadon und Maurice Utrillo. Marcel Du- 
champ wohnt in der Rue Caulaincourt 65; Jules Pascin hat ein Zimmer im 
Hotel Beaujour in der Rue Lepic gemietet, Gino Severini und Anselmo Bucci 


teilen sich ein Atelier 


Als Bucci im Dezember 1906 zufallig am Schaufenster des kleinen Ladens 
vorbeikommt, in dem die englische Dichterin Laura Wylda ihre Art Gallery be- Modigliani um 1906, kurz nach seiner 
treibt, entdeckt er darin etwas Neues: drei Frauenkdpfe in kleinem Format, unt in Paris 
blass und abwesend, in einem fast monochromen Grtin gehalten, die Farbe mit 
leichtem Strich auf die Leinwand gebracht. 

Auf Buccis Frage nach dem Maler der Bilder erhalt er zur Antwort, sie 
stammten von einem Italiener namens Modigliani, der auf dem Montmartre 
wohne. Bucci, der selbst erst seit kurzem in Paris lebt, beschlieBt sofort, den 
unbekannten Kollegen aufzusuchen: »In Begleitung von Leonard Dudreville er 
kundigte ich mich in einem Café in Montmartre nach Modigliani. Bouscarat, 
der Besitzer des Cafés, rief nach inm, und er antwortete aus seinem Zimmer. 

Im nachsten Moment kam ein junger Mann die steile Treppe heruntergesturzt. 
Er trug ein rotes Hemd wie ein Radrennfahrer, war klein von Statur und offen- 
bar gut aufgelegt, mit einem Lachen im Gesicht, das ein prachtiges Gebiss 
sehen lieB, auf dem Kopf dichte Locken. Er fragte uns, ob wir Maler seien und 
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aus Italien kamen. Junge jiidische Manner haben oft ein klassisches, geradezu 
romisches Profil — Modiglianis Kopf war der eines Antinous ... Wir fingen so- 
fort an, uns zu streiten ... Modigliani rief: >In Italien ist nichts los! Uberall bin 
ich gewesen, aber es gibt keinen einzigen Maler, der was taugt ... In Italien gibt 
es nur Ghiglia, sonst niemand. Aber in Frankreich: Matisse ...! Picasso ...!« ... 
und fast hatte er gesagt: »Und michk Aber er hielt inne ... und dann redete er 
weiter. Ich habe Modigliani oft im Quartier Latin getroffen, und wir sind beinah 
so etwas wie Freunde geworden, aber nur beinah ... Wenn es kalt war, sind 
wir ins Café Vachette gegangen, um uns aufzuwarmen und zu zeichnen und 
dabei der Jazzband zuzuhoren, die dort spielte. Modigliani zeichnete und sah 
sich meine Mappe mit einem Ernst und einer Aufmerksamkeit an, die ich sonst 
nur noch bei Boccioni gesehen habe.« 

Eines der Portrats, die Modigliani im Café gezeichnet hat, beschreibt Bucci 
so: »lch besitze eine Zeichnung von ihm, eine einfache Skizze mit Signatur und 
Widmung. Es ist ein wunderbares Portrat, in ganz orthodoxen Formen, ohne 
langen Hals, ohne Rot auf den Wangen. Damals machte er viele solche Zeich- 
nungen, sein guter Engel fUhrte ihm dabei die Hand.« 


1907-08 

Von Ende Dezember |906 bis Januar 1907 reiste Modigliani das erste Mal nach 
England, wie wir von André Utter wissen, der ihn kurz nach seiner Ruckkehr 
traf. Der Fotograf Bassano, der in London ein Studio unterhielt, hatte Modigliani 
in die dortige Gesellschaft eingeftihrt und einigen Damen aus seinem Kunden- 
kreis vorgestellt, die sich gerne von ihm malen lassen wollten. 

Der Arzt Paul Alexandre, der in Montmartre eine kleine dermatologische 
Klinik leitete, hatte in der Rue du Delta 7 Raume gemietet, die er als Atelier fiir 
Kunstler und als Ort fur Versammlungen und Feiern nutzte. Die Miete war 
nicht hoch, sodass viele KUnstler von dem Angebot Gebrauch machten, dort 
zu arbeiten. Maurice Drouard und Henri Doucet waren die ersten, die einzo- 
gen. Sie brachten ihre Freunde und Kollegen mit, auch einige Frauen. Zu ihnen 
gehorten Maud Abrantés und Adrienne, die Modiglianis Modelle wurden. Mo- 
digliani richtete sich nur provisorisch ein und bezog in der Rue du Delta auch 
nie feste Wohnung. 


Paul Alexandres (2. v.r.) Auszug aus der 


Rue de 


Delta 7, 5. Juli 1913. Im Vorder- 


grund sind Modiglianis Kopf einer Frau im 
Profil, |906—O7, und Aktstudie, 1908, zu 


sehen. 


1907 


dre wi 


Der Junge Arzt Paul Alexan- 


rd Modiglianis erster Forderer 


und Mazen. Er kauft ihm Gemalde 
und Zeichnungen ab und vermit- 
telt inm Portratauftrage. Modigliani 
wird Mitglied der Societé des 
Artistes Indépendants. Er ist am 


Salon 


d'Automne beteiligt, wo eine 


Cézanne-Retrospektive gezeigt 


wird. 


1908 


Modigliani stellt im Salon des 


Indépendants aus. 
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Maud war eine ausgesprochen elegante Frau — Modigliani war sie sofort 
aufgefallen. Eine fluchtige Liaison, die er mit ihr einging, blieb nicht ohne Folgen. 
Maud verlieB Frankreich im November 1908 und ging nach Amerika, sie war 
schwanger. Ob die beiden weiter in Kontakt blieben und was aus Maud wurde, 
ist nicht bekannt. 


1908 

Im Fruhjahr meldet sich Modigliani ftir den Salon des Indépendants an und 
stellt dort am 20. Marz fiinf Arbeiten aus: Die Jiidin und zwei Akte, das Brust- 
bild einer jungen Frau und einen sitzenden Frauenakt, ftir den eine Patientin 
von Paul Alexandre mit dem Spitznamen »Kleine Jeanne« Modell gesessen 
hatte, sowie eine Studie mit dem Titel Das Idol und eine Zeichnung. Der jahr- 
liche Mitgliedsbeitrag betrug | Francs 25, die Gebuhr ftir jedes ausgestellte Bild 
|O Francs, unabhangig, wie viele Bilder insgesamt gezeigt wurden. 


1909 

Nach drei Jahren in Paris verbrachte Amedeo den Sommer |909 in seinem 
Elternhaus in Livorno, »mUde, abgerissen und ausgehungert«, wie seine Toch- 
ter Jeanne schreibt. 

Modiglianis Bekanntschaft mit Constantin Brancusi ging auf Paul Alexandre 
zuruck, der die beiden einander vorstellte. Brancusi arbeitete direkt im Stein, 
und diese unmittelbare Auseinandersetzung mit dem Material beeindruckte 
Modigliani. Der bildhauerische Stil der beiden Kunstler spiegelte ihren Charak- 
ter. Brancusis Arbeiten sind feingliedrig und zart, die von Modigliani schwer 
und massig. Brancusi gab Modigliani Ratschlage, lieh ihm sein Werkzeug und 
stellte ihm sein Atelier zur Verftigung. Furr den englischen Kunstkritiker John 
Russell war Brancusis Einfluss auf Modigliani »eher psychologischer als techni- 
scher Natur«.An anderer Stelle berichtet André Salmon: »Als Modigliani Bran- 
cusis Atelier betrat, trug er die Hande in den Taschen seines Samtanzuges ver 
graben, den er jeden Tag anzog, unter dem Arm klemmte das blaue Skizzen- 
heft, ohne das er nie aus dem Haus ging ... Brancusi erklarte ihm nichts, 
brachte ihm nichts bei, aber von diesem Tag an begann Modigliani sich eine 
Vorstellung von Geometrie im Raum zu machen, die anders war als alles, was 


Modigliani in Florenz, 1909 


1909 Modigliani zieht in ein Atelier 
in der Cité Falguiére am Montpar- 
nasse. Uber Paul Alexandre lernt 
er den rumanischen Bildhauer 
Constantin Brancusi kennen. Den 
Sommer verbringt Modigliani in 
Livorno bei seiner Familie. Er kon- 
zentriert sich auf die Bildhauerei. 
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man in der Schule oder in einem Atelier lernen kann. Die Bildhauerei reizte 
inn, und er probierte sie aus. Aus den vereinzelten Eindrticken, die er in Bran- 
cusis Atelier gesammelt hatte, Ubernahm Modigliani die seltsam gelangten Fi- 
guren fur sich, wie man sie von seinen Bildern kennt.« 

Jacob Epstein beschreibt Modiglianis Atelier in seiner Autobiografie »Let 
there be sculpture« als »elendes Hinterhof-Loch, in dem gerade genug Platz 
fur neun oder zehn Kdpfe und flr eine Figur im Stehen war. Wenn es dunkel 
wurde, stellte Modigliani auf jeden Kopf eine Kerze, dann sah es aus, als arbe- 
te er in einem alten Tempel.« 

Wenn er Hunger hatte, ging Modigliani in ein kleines italienisches Restau- 
rant, Chez Rosalie in der Rue Campagne-Premiére 3. Hier bekamen die Maurer 
von den Baustellen aus der Nachbarschaft fur wenig Geld ein warmes Essen, 
und die Kunstler konnten mit einer Zeichnung oder einem Bild bezahlen. 


1910 

Im Katalog des 26. Salon des Indépendants vom 18. Marz bis zum |. Mai 1910 
wird Modiglianis Anschrift mit Cité Falguiére 14 angegeben. Aber er hatte sein 
altes Atelier nicht aufgegeben und blieb Montmartre mit der Boheme-Atmo- 
sphdre, die seine fruhen Pariser Jahre gepragt hatte, treu. Im Salon sind sechs 
Arbeiten von Modigliani zu sehen: zwei Studien, ein Portrat von Bice Boralevi 
und eines von Piquemal, der Bettler von Livorno [S. 158], die Bettlerin, Lunaire 
und der Cellospieler. Guillaume Apollinaire widmet der Ausstellung eine aus- 


fuhrliche Besprechung. 


1911 

Die Beschaftigung mit der Bildhauerei fuhrt Modigliani zu einem radikalen 
Wandel. Er nahert sich der Kunst von Brancusi, Elie Nadelman, Béla Czébel 
und Amadeo de Souza Cardoso, mit dem er am 5. Marz 1911 eine Ausstellung 
mit den neuesten Arbeiten der beiden in de Souzas Atelier erdffnet. Sie steht 
unter dem schlichten Titel »Zeichnungen und Skulpturen« und ist nur in eini- 


gen Fotografien dokumentiert. 


1910 Modigliani stellt sechs Ge- 
malde im Salon des Indépendants 
aus. Er befreundet sich mit der rus- 
sischen Dichterin Anna Achmatowa. 


1911 Modigliani stellt seine Skulp- 
turen im Atelier des portugiesi- 
schen Malers Amadeo de Souza 
Cardoso aus und entwickelt die 
Idee der Errichtung eines » Tem- 
pels der Schénheit« zur Aufnahme 
der idolhaften Kopfe. Er beschaftigt 
sich intensiv mit dem Motiv der 
Karyatide. 
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1913 

Modigliani ist mit seinen Kraften und mit seinen finanziellen Mitteln am Ende. 
Erst als der Maler Augustus John und seine Frau Dorelia zwei Skulpturen von 
ihm kaufen, bekommt er das Geld zusammen, um die Zugreise nach Livorno 
zu bezahlen. Im April schreibt Paul Alexandre: »Er kam zu mir nach Hause und 
brachte einen ganzen Karren mit behauenen Steinen mit, fast zwei Dutzend. 
Dann sagte er, er mUsse fur einige Tage nach Italien verreisen.« Seine Familie 
nimmt ihn herzlich auf, doch seine Freunde aus der Zeit im Caffé Bardi erken- 
nen thn kaum wieder: »Er hatte den Kopf geschoren wie ein Strafling auf der 
Flucht«, so der Maler Gastone Razzaguta. 


1914 
Von grdoBter Bedeutung war fur Modigliani die durch Max Jacob vermittelte Be- 
kanntschaft mit dem Kunsthandler Paul Guillaume, der seinem Werk das erste 
Mal grdBere Anerkennung verschafft. Maurice Sachs charakterisiert Guillaume 
treffend, wenn er schreibt: »Von den Kunsthandlern war keiner >franzdsischer«< 
als er, und keiner war mehr Pariser als er. Er suchte die Werke, die er ausstell- 
te, nach Mafsstaben aus, die allein seinen Vorlieben entsprachen, die niemand 
teilte .. 


Er war ein kleiner Mann, aus einem Guss gemacht, jovial und groBzugig.« 


. Dabei ging Guillaume ganz intuitiv vor, wie man es nur selten erlebt. 


Am 2. August wird der freie Waren- und Personenverkehr eingestellt. Das 
bedeutete das Ende aller Ausstellungen in Paris und in ganz Europa. Briefe 
werden an den Grenzen zurtickgehalten. Auch viele Ktinstler gehen an die 
Front. Modigliani wird ausgemustert und bleibt mit einigen anderen in Paris zu- 
ruck. Zu dieser Zert weckt Max Jacob in ihm das Interesse ftir Magie und ok- 
kulte Praktiken, das in den kabbalistischen Symbolen auf einigen seiner Zeich- 
nungen Niederschlag gefunden hat. Die beiden sptiren den geheimen Analo- 
gien des Kosmos nach und befassen sich mit den heiligen Schriften und den 
Ursprungen des Judentums. Modigliani war schon von Hause aus und von sei- 
nem Naturell her aberglaubisch. Bereits als Kind hatte ihn sein GroBvater Isaac 
mit den Geheimnissen der Thora vertraut gemacht, wahrend seine Mutter ihm 


eine eher weltliche Art und Weise vermittelte, als Jude zu leben. Modiglianis 


Tante Laure schlieBlich brachte ihm die Schriften der Philosophen nahe; und 


Paul Guillaume 1918 in seiner Galerie- 


Wohnung mit Werken Modiglianis 


1912 Modigliani lernt die Bildhauer 
Jacques Lipchitz und Jacob Epstein 
kennen. Er stellt im Salon d’Autom- 
ne aus. Ende des Jahres wohnt 
Modigliani wieder am Montparnasse. 
Er reist zum letzten Mal nach 
Livorno und in die Steinbruche 
von Carrara. 


die Zufalle des Lebens taten ein Ubriges, um die Mischung zu vervollstandigen 
... Von dem russischen Schriftsteller llja Ehrenburg wissen wir, dass Modigliani 
inm gegenuber oft von merkwUrdigen Dingen sprach: »Er redete von Vorher- 
sagen, die bisher noch nicht eingetreten seien. Auf der Ruckseite einer Tusche- 
zeichnung mit einem Mannerkopf hatte er seine Version einer Prophezeiung 
des Nostradamus geschrieben.« Zeichen und Symbole einer Geheimsprache 
aus der Welt der Kabbala finden sich auch auf mehreren Zeichnungen, die Mo- 
digliani mit Max Jacob austauschte. Nachdem ihm, wie er selbst berichtete, am 
22. September 1909 in seinem Zimmer in der Nachbarschaft des Bateau-La- 
voir Jesus Christus erschienen war, empfing Jacob am 18. Februar 1915 die 


Taufe, Pablo Picasso war Pate. 


AS) 
In diesem Jahr malt Modigliani das erste seiner insgesamt vier Portrats von 


Paul Guillaume [S. 75, 77, 78]. Am oberen Rand fugt er die Worte »Stella 
Maris« und »Novo pilota« hinzu, um der Dankbarkeit flr seinen neuen Be- 
wunderer und Férderer Ausdruck zu verleihen, der zugleich sein Galerist war. 


Beatrice Hastings, 1921 fotografiert von 
Man Ray 


Modigliani, 1914 


1914 Uber Max Jacob lernt 
Modigliani den Kunsthandler Paul 
Guillaume kennen, der sein Werk 
in den folgenden Jahren vertritt. 
Die Freundschaft mit Paul Alexan- 
dre endet. Modigliani ist an der 
Ausstellung » Twentieth Century 
Art« in der Whitechapel Art Gal- 
ery in London beteiligt. Im Juni be- 
gegnet er der englischen Dichterin 
und Journalistin Beatrice Hastings, 
die ihn zu vielen Arbeiten anregt. 
Modigliani wird aus gesundheit- 
ichen Grunden vom Militardienst 
befreit. Er beginnt wieder zu malen 
und widmet sich bis zu seinem 
Lebensende fast ausschlieBlich 


dem Portrat. 


Eine symboltrachtige Hommage an einen Mann, den Modigliani als richtungs- 
weisenden Neuerer schatzte und verehrte. Bei vielen seiner Portrats schrieb 
Modigliani den Namen des Dargestellten in groBen Buchstaben auf die Lein- 
wand. Auf dem Bildnis seines Freundes Picasso sind sie besonders grof3 [S. | 00]. 
Oberhalb der Schulter liest man auBerdem das Wort »Savoir«. Ein deutlicher 
Hinweis darauf, welche Bedeutung er Picasso zumal3. 

Paul Guillaume hatte im Bateau-Lavoir ein Atelier gemietet, damit Modiglia- 
ni dort ungestért malen konnte. Dort entstanden unter anderem die Bilder 
Die kleine Louise, La jolie menagére und Brautleute. Nicht weit entfernt, in der 
Rue Norvin, in der Wohnung von Beatrice Hastings, mit der Modigliani damals 
zusammenlebte, malte Modigliani auch das bekannteste der vier Portrats von 
Paul Guillaume. 


1916 

Anders als verschiedentlich zu lesen ist, blieb Modigliani seinen Bekannten, 
Freunden und den Frauen, die er geliebt hatte, verbunden. So erzahlit Gabriel 
Fournier: »Modigliani hielt dem Montparnasse die Treue und kam jeden Tag 
hierher. Er war jemand, der seinen angestammten Freundeskreis kaum Je ver- 
lief. Nicht ohne Stolz erinnere ich mich an die wenigen Ausfllge, die ich mit 
inm auBerhalb von Paris gemacht habe, wenn auch nie weit entfernt. Ich weil 
noch, wie ich ihn eines Tages nur mit Muhe dazu bringen konnte, der Galerie 
Bernheim-Jeune in der Nahe der Place de la Madeleine einen Besuch abzu- 
statten.« 

Modiglianis Achillesferse waren seine Beziehungen zu Frauen. Nach der Tren- 
nung von Beatrice Hastings hatte er ein kurzes Verhdltnis mit Simone Thirioux, 
die 1917 einen Sohn zur Welt brachte, den Modigliani nie anerkannte und der 
deshalb auch nicht seinen Namen tragt. 

Um ihm finanziell unter die Arme zu greifen, geben Jacques Lipchitz und 
seine Frau im Winter ein Portrat be! Modigliani in Auftrag. Er verlangt zehn 
Francs fur jede Sitzung, »und dazu etwas Alkohol!« »Als wir uns dann trafen«, 
so Lipchitz weiter, »machte er eine Skizze nach der anderen, und das mit ra- 
sender Geschwindigkeit ...« 


Modigliani, 1918 


1915 Modigliani portratiert Picas- 
so, Juan Gris und Henri Laurens. 
Er zieht zu Beatrice Hastings in die 
Rue Norvin am Montmartre. 


1916 Es entstehen zahlreiche Por 
trats beruhmter Zeltgenossen wie 
Jean Cocteau, Max Jacob, Chaim 
Soutine und Moise Kisling. Modi- 
gliani lernt den polnischen Dichter 
und Kunsthandler Léopold Zbo- 
rowski kennen, der Paul Guillaume 
als Kunsthandler ablost. Nach dem 
Bruch mit Beatrice Hastings verlasst 
Modigliani die gemeinsame Woh- 
nung und beginnt, in Zborowskis 
Wohnung in der Rue Joseph Bara 
zu malen. 


61 Bildnis einer Dame, um 1915 


65 Bildnis eines sitzenden jungen Mannes, um 1915-16 
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Marguerite, sitzend, 1917 
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La Bourguignonne, 1918 
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Modigliani begegnet der jungen Kunststudentin Jeanne Hébuterne. Im Dezem- 
ber kann Léopold Zborowski endlich Modiglianis erste Einzelausstellung an- 
kundigen. Ort des Geschehens ist die Galerie Berthe Weill in der Rue Taitbout 
50. Die Schau umfasst 32 Werke und wird neben Modiglianis Londoner Aus- 
stellung von 1919 die einzige sein, an der der Kiinstler persdnlich mitgewirkt 
hat. Bel Berthe Weill auszustellen, galt als Auszeichnung, denn bei ihr waren 
schon die Fauves und andere Avantgarde-Bewegungen zu sehen gewesen, 
Picasso, Utrillo, van Dongen, de Vlaminck, Pascin. Auf der Einladungskarte ist 
ein stehender Frauenakt abgebildet, die Uberschrift lautet »Ausstellung mit 


Bildern und Zeichnungen von Modigliani«, vom 3. bis zum 30. Dezember 1917. 


1918 

Bei Kriegsende ruckt Montparnasse ins Zentrum der kUnstlerischen Aufmerk- 
samkeit. Die grofse Zeit des Kubismus war vorbel. Publikum und Avantgarde- 
sammler interessieren sich nicht mehr fur diese Kunst. Nach Meinung vieler 
Kritiker war die Bewegung »tot und begraben«, wie Vauxcelles geschrieben 
hat. Kubistische Malerei ist in diesen Jahren zu Spottpreisen zu haben. Anders 
sah die Situation fur die Kunstler aus, die nicht zum engeren kubistischen Kreis 
gehorten, fur sie war alles mdglich ... es schien, als gebe es nun fur einen 
Kiinstler der auBer der Reihe stand und sich den Moden verweigert hatte wie 
Modigliani, neue Chancen. 

Fur viele Bilder aus der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg hat die schwedi- 
sche Bildhauerin Thora Dardel fiir Modigliani Modell gestanden. Ihre Begeg- 
nungen in Montparnasse beschreibt sie so: »Es gab nicht viele Maler, die mich 
malen wollten. AuBerdem war ich ja auch kein professionelles Modell. Norma- 
lerweise trafen wir uns im La Rotonde, ein paar Tische, Essensreste auf dem 
FuBboden, die Kellner in ihren langen weiBen Schurzen. Dort bin ich Modiglia- 
ni auch zum ersten Mal begegnet. Er redete viel und lachte laut.« 

Wieder ist Modigliani am Ende seiner physischen Krafte. Der Arzt Devrai- 
gne, den er zweimal portratierte, rat ihm zu einem Aufenthalt am Meer Zbo- 
rowski und seine Frau laden ihn ein, mit an die Céte d'Azur zu kommen, auch 
Jeanne, die ein Kind erwartet, wurde etwas Erholung gut tun. Zborowski hofft 


Jeanne Hébuterne, 1919 


1917 Im April lernt Modigliani 
die |9-jahrige Jeanne Hébuterne 
kennen, die an der Académie 
Colarossi studiert. Sie beziehen 
eine gemeinsame Wohnung in der 
Rue de la Grande Chaumiére. 
Modigliani beginnt mit einer Serie 
von Aktdarstellungen. Am 3. De- 
zember erdffnet die erste Einzel- 
ausstellung in der Galerie Berthe 
Weill mit zahlreichen Akten, was 
einen Skandal hervorruft. 


1918 Wegen der unruhigen Situa- 
tion verlasst Modigliani mit der 
schwangeren Jeanne Hébuterne im 
Fruhjahr Paris und fahrt mit ihr an 
die Céte d'Azur Am 29. Novem- 
ber bringt Jeanne Hébuterne in 
Nizza die gemeinsame Tochter 


Jeanne zur Welt. lm Dezember 
beteiligt Paul Guillaume Modigliani 
an einer Gruppenausstellung im 
Faubourg Saint-Honoré, neben 

u. a. Picasso, Derain, Utrillo. 


Modigliani, Picasso und Salmon vor La 
Rotonde, |2. August 1916, gegen 15.30 Uhr; 
Modigliani nun in Begleitung von Max Jacob, 
Salmon und Ortiz de Sarate, |6.30 Uhr, 
aufgenommen von Jean Cocteau, der seine 
neue Kamera einweiht [s.a.S. 10]. 


auBerdem, dort Arbeiten von Soutine, Modigliani und anderen Malern aus sei- 
nem Portfolio an vermdgende Auslander verkaufen zu kénnen, die hier den 
Winter verbringen. Man zdgert nicht lange und reist ab. Auch Foujita und seine 
Frau sowie Fernande Barrey schlieBen sich an und beziehen gemeinsam mit 
Amedeo und Jeanne ein Haus in Grasse. Sie bleiben ein ganzes Jahr an der 
Céte d'Azur. Im November bringt Jeanne in Nizza ein Téchterchen zur Welt, 


das auf den Namen Giovanna (Jeanne) getauft wird. 


1919 

Da ihm seine Papiere abhanden gekommen sind, muss Modigliani mit einer 
Sondererlaubnis der Fremdenpolizei ausgestattet von Nizza nach Paris reisen. 
Jeanne unterbricht die Reise in Orleans, um ihre Tochter bei einer Amme un- 
terzubringen. Dann beginnt flr die beiden Maler eine Phase intensiver ktinst- 
lerischer Arbeit in ihrem Atelier in Montparnasse. Binnen weniger Wochen 
entstehen zahlreiche Bilder. Zborowski fahrt nach London, wo er in einer Ga- 
lerie eine Ausstellung mit Werken der Pariser Schule organisiert, an der auch 
Modigliani mit mehreren Bildern betelligt ist. Einige Sammler zeigen groBes In- 
teresse an seinen Arbeiten. Fur einen Moment sind alle Unsicherheiten und 
Sorgen vergessen. 

Jeannes Verhdltnis zu ihren Eltern ist noch immer gespannt. Die Nachricht, 
dass sie zum zweiten Mal schwanger ist, fuhrt zum offenen Bruch.Vor allem ihr 
Vater, Casimir Hébuterne, verlangt von Modigliani, seine Tochter umgehend zu 
heiraten. In einer vor den Zeugen Léopold Zborowski und Luduska (Lunia) Cze- 
chowska abgegebenen Erklarung verpflichtet sich der Maler: »lch verspreche 
heute, am 7. Juli 1919, Fraulein Jeanne Hébuterne zu heiraten, sobald die not- 
wendigen Dokumente eingetroffen sind. Doch die Papiere kommen nicht 
mehr rechtzeitig. In Paris wird es Winter, und es wird kalt. 


1920 
Anfang Januar: Modigliani erleidet einen Tuberkuloseschub, hat hohes Fieber 


und das Ende zeichnet sich ab. Er fallt ins Koma und wird ins Krankenhaus ge- 
bracht. Kurz darauf, am 24. Januar, stirbt er, ohne noch einen der Umstehenden 
erkannt zu haben. Jeanne Hébuterne ist im achten Monat schwanger. Die Ver- 


Heiratsversprechen Modiglianis, 1919 


1919 Zborowski organisiert meh- 
rere Ausstellungsbeteiligungen in 
England. Ende Mai kehrt Modigliani 
nach Paris zurtick. Im Juli unter 
zeichnet er ein Eheversprechen mit 
der erneut schwangeren Jeanne. 

Er stellt auf dem Salon d’Automne 
aus. Ende des Jahres erkrankt 
Modigliani schwer an Tuberkulose. 


zweiflung Uber Modiglianis Tod geht Uber ihre Krafte. Jeanne Uberlasst sich 


inrem Schmerz und sturzt sich am folgenden Tag aus der Wohnung threr Eltern 


im funften Stock in die Tiefe. Ihr Leichnam wird in das Atelier in Montparnasse 


gebracht, wo sie mit Amedeo gelebt hatte. Spater wird sie an seiner Seite auf 


dem Friedhof Pére Lachaise beigesetzt. 
Erst nach langwierigen Rechtsstreitig 
lienischen Behorden wird das gemeinsa 


eiten zwischen franzdsischen und ita- 


me Kind von Amedeo Modigliani und 


Jeanne Hébuterne als Tochter Modiglianis anerkannt und darf seinen Namen 


tragen: Jeanne Modigliani. 


Guillaume, Mme Archipenko und Modigliani 


auf der Promenade des Anglais, Nizza 1919 


Am 24. Januar stirbt Modi- 
gliani in der Charité in Paris. 
Jeanne Hébuterne sturzt sich am 
folgenden Tag aus dem Fenster 
der elterlichen Wohnung. Unter 
groBer Anteilnahme wird Modi- 
gliani auf dem Friedhof Pére 
Lachaise beigesetzt. 


Modigliani am Montparnasse, 1919 
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13 

Kauernder Akt 

1910-11 

Bleistift auf Papier 

425 x 27,3 cm 
Privatsammlung Schweiz 
[C 65] 79 [L 70] 524 

[Par 90] 37/10 [Pat 92] 66 
S. 138 


14 

Kauernder Akt (Sitzender Akt 
mit den Handen am Boden) 
1910-11 

Bleistift auf Papier 

45 5 26,25cm 

Farsettiarte, Prato 

[C 65] 78 [L 70] 523 

(Par 90] 36/10 [Pat 92] 67 

S. 142 


15 

Kopf 

1910-11 

Bleistift auf Papier 

43 x 19 cm 

Guido Guastalla, Livorno 


16 

Kopf — Studie flr eine Skulptur 
1910-11 

Schwarze Kreide, Bleistift auf Velin 
42,2 x 26 cm 

E,W. K., Bern 

(C 65] 56 [L 70} 485 

[Par 90] 24/10 [Pat 92] 73 

S. 45 
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Karyatide 

1911 

Bunt- und Bleistift auf Papier 
a7 X42,8°cm 
Privatsammlung, Lugano 

[Par 91] I I/I1 [Pat 92] 156 
SHAS 


18 

Kopf einer Karyatide (recto) 
Kopf einer Frau (verso) 
191] 

Bleistift auf Papier 

44,5 x 27 cm 
Privatsammlung, Lugano 

[Par 91] 12/11 [Par 91] 13/11 
[Pat 92] 118 (recto) 

Sails 
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Karyatide 
1911-12 

Ol auf Leinwand 
T2O SeSON em 


Kunstsammlung Nordrhein- 
Westfalen, Dusseldorf 

[P 56] 21 [C 70] 35 

[Par 91] 2/1913 [Pat 91] 39 

S. 146 


20 

Kopf 

1911-12 

Kalkstein 

65 x 25,2 x 20 cm 
Privatsammlung, Frankreich 
S214 


21 

Kopf 

um 1911-12 

Kalksandstein 

89,2 x 14 x 35,2 cm (mit Sockel) 
Tate, London. Ubernommen vom 
Victoria and Albert Museum, London, 
1983 

[P 29] 86b [C 70] XXIV 

[L 70] 622 [Pat 92] 22 


S. 116 

7%) 

Karyatide 

um 1911-1913 
Bleistift auf Papier 
61 x 46,4 cm 


Lefevre Fine Art Ltd, London 
S. 144 


23 

Kopf 

1911-1913 

Kalksandstein 

63,5 x 5,202.) ich 

Solomon R. Guggenheim Museum, 
New York (Inv.-Nr. 55.1421) 

[C 70] XX! [Pat 92] 14 

S. 24 


24 

Kopf einer Frau 

1912 

Kalkstein 

Z0}5 2355165 em 
Philadelphia Museum of Art 
Gift of Mrs. Maurice J. Speiser in 
memory of her nusband, 1950 
[P 29] 82b [C 70] XX [Pat 92] 21 
SES 
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Karyatide 

1913 

Ol auf Leinwand 

81 x 45 cm 
Privatsammlung 

[C 70] 37 [Par 91] 3/1913 
[Pat 91] 40 

SAF 


26 

Karyatide 

1913 

Aquarell auf Papier 
59'5 x 42: cm 
Privatsammlung 


27 
Karyatide 
1913 
Bleistift und Graphit auf Velin 

64 x 49 cm 

Privatsammlung 

Courtesy Galerie Thomas, MUnchen 
[Par 90] 18/13 


S743 


28 

Mann im Profil 
1913 

Bleistift auf Papier 
33,8 x 26,5 cm 
Privatsammlung 
[Pat 94] 970 

Sey 


29 

Paul Alexandre vor einem Fenster 
1913 

Ol auf Leinwand 

81 x 45,6 cm 

Musée d'Art, Rouen 

[P 56] 26 [C 70] 40 [L 70] 40 

[Par 91] 4/1913 [Pat 91] 44 

SI 


30 

Diego Rivera 

1914 

Ol auf Leinwand 

100 x 81 cm 
Kunstsammlung Nordrhein- 
Westfalen, Dusseldorf 

[P 56] 29 [C 70] 42 [L 70] 50 
[Par 91] 4/1914 [Pat 91] 47 
Se 
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Diego Rivera 

1914 

Tusche und Kreide auf Papier 
30 x 20,5 cm 

Die Galerie, Frankfurt/M. 


[Pat 91] 15 

So 

32 

Frank Burty Haviland 
1914 


Ol auf Leinwand, 73 x 60 cm 
Sammlung Gianni Mattioli, 

Als Dauerleihgabe in der Peggy 
Guggenheim Collection, Venedig 
[P56] 34 [C 70] 44 [L 70] 47 


[Par 91] 6/1914 [Pat 91] 49 
SEP! 
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Frank Burty Haviland 
1914 


Aquarell, Gouache, Bleistift auf Papier 
47,4 x 30,9 cm 

Kunsthaus Zurich 

[L 70] 651 

S.96 


Ne} 


34 

Karyatide 

1914 

Bleistift auf Papier 

24 x 33,4 cm 

Galerie Jorg Schuhmacher 
S. 140 


35 

Nackter Knabe 

1914 

Aquarell auf Karton 

43,2 x 26 cm 

Nancy und Howard Marks 


36 

Stella Maris 

1914 

Bleistift auf Papier 
42,6 x 26,6 cm 

Musée Bourdelle, Paris 
[Par 90] 33/16 [Pat 94] 228 
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f Papier auf Leinwand 


Privatsammlung 


Courtesy Claudia Gian Ferrari, Mailand 


38 
Pablo Picasso 
1914-15 


Bleistift auf Papier 
22,6 x 26,8 cm 

Musée Picasso, Antibes 
{L 70] 732 [Par 90] 19/14 
[Pat 94] 42 


S. 101 

39 

Frontaler langer Kopf 
um 1914-15 


Rote Kreide auf Papier 

Sey SDS 3) (PAstish es Ile) han) 
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett 
Karl August Burckhardt-Koechlin-Fonds 
Inv. 1961.136 

{L 70} 501 [Pat 92] 236 


Sie) 

40 

Frontaler runder Kopf 
um 1914-15 


Rote Kreide auf Papier 

33,8 x 26,3 (18,6 x 16,5) cm 
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett 
Karl August Burckhardt-Koechlin-Fonds 
Inv. 1961.133 

[L 40] 492 [Pat 94] 233 

S. 42 oben 
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Weiblicher Kopf im Profil nach links 

um 1914-15 

Blaue Kreide auf Papier 

33,8 x 26,3 (33,8 x 17,3) cm 
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett 
Karl August Burckhardt-Koechlin-Fonds 
Inv. 1961.139 

[L 70] 511 [Pat 94] 238 
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42 

Weiblicher Kopf im Profil 
nach links auf einem Sockel 
um 1914-15 

Bleistift. Verso: Blaue Kreide auf Papier 
33,7 x 26,4 (33,7 x 22,8) cm 
Kunstmuseum Basel, Kupferstichk 


Karl August 
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Antonia 

1915 

Ol auf Leinwand 

82 x 46 cm 

Musée national de |'Orangerie, 
Collection Jean Walter et 

Paul Guillaume, Paris 


44 
Beatrice Hastings 

1915 

Tusche und Tempera auf Karton 
40 x 38 cm 

Privatsammlung 

[Pat 91] 73/17 


45 

Beatrice Hastings mit Hut 
1915 

Bleistift auf Papier 

42 x 30 cm 


Privatsammlung 


S. 120 
46 


Beatrice Hastings vor einer Tur 
1915 

Ol auf Leinwand 

81,3 x 46,4 cm 
Privatsammlung 

[P 56] 39 [C 70] 81 [L 70] 83 


47 


Chaim Soutine 

1915 

Ol auf Holz 

36 x 27,5 cm 
Staatsgalerie Stuttgart 


] 36/1915 [Pat 91] 100 


S., 79 unten 


48 

Juan Gris 

1915 

Ol auf Leinwand 

54,9 x 38,1 cm 

The Metropolitan Museum of Art, 
New York. Nachlass Miss Adelaide 
Milton de Groot (1876-1967), 1967 


176 


40 


w 
a] 


49 

Junge Frau mit weiBem Kragen 
1915 

Ol auf Leinwand 

DV oe Sal! Clan 

Nachlass Ruth G. Hardman 

Sy) 7 


50 

Junge Frau mit weiBem Kragen 

1915 

Ol auf Leinwand 

46 x 38 cm 

Privatsammlung, Monaco, Monte Carlo 
[L 70] 80 

S. 58 


S| 

Kopf der Marthe 

91S 

Ol auf Leinwand 

40,5 x 33 cm 

Staatliche Museen zu Berlin, 
Nationalgalerie 


[L 70] 104 
S559 

52 

Kopf eines Madchens (Louise) 
1915 

Ol auf Leinwand 

Sil x 37.-em 

Sammlung Triton Foundation, 
Niederlande 

[C 70] 94 [L 70] 89 [Par 91] 34/1915 
[Pat 91] 97 

S. 56 

53 


Madame Othon Friesz 

(La Marseillaise) 

1915 

Ol und Kohle auf Papier 

43,5 x 26,5 cm 

The Denver Art Museum Collection, 
The Edward and Tullah Hanley Memorial 
Gift to the People of Denver and 
the area, |1974.388 

[C 65] 132 [L 70] 671 [Par 90] 8/15 

[Pat 91] 87 

Se 


54 

Maurice Vlaminck 

1915 

Bleistift auf Papier 

32:8: x 22,5-em 
Privatsammlung, Mailand 


55 

Pablo Picasso 

Pas 

Ol auf Holz 

34.2% 26.3°em 
Privatsammlung Moskau 
[P56] 64 [C 70] 86 [L 70] 670 
[Par 91] 10/1915 [Pat 91] 89 
S. 100 


56 

Paul Guillaume 

1915 

Ol auf Holz 

FAG 52) em 

Toledo Museum of Art, Schenkung 
Mrs. C, Lockhart McKelvy 

[P 56] 36 [C 70] 101 [L 70] 94 

[Par 91] 39/1915 [Pat 91] 102 


Si75 


57 

Paul Guillaume (Novo Pilota) 
1915 

Ol auf Karton auf Sperrholz 
105 x 75 cm 

Musée national de |'Orangerie, 
Collection Jean Walter et 

Paul Guillaume, Paris 

[P 56] 40 [C 70] 100 [L 70] 110 
[Par 91] 38/1915 [Pat 91] 103 


S. 78 


58 

Portrat einer Frau 
(Junge Frau im Profil) 
IONS 

Bleistift auf Papier 

40 x 30,6 cm 
Privatsammlung, Lugano 


[Par 90] 79/15 


59 

Portrat einer Frau (Kiki?) 
TOS 

Ol auf Papier 

43 x 26 cm 


Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid 


[Pat 94] 82 


S. 85 


60 

Beatrice Hastings 

um 1915 

Bleistift auf Papier 

PUSS) oe IAN ev aan) 
Privatsammlung, Mailand 


177 


61 67 


Bildnis einer Dame Gabriel Fournier 
1S 1916 
Bleistift auf Papier Bleistift auf Papier 
42 3 6,1 cm 3x27 
hkabinett Privatsammlung 


Inv. 1942.1 70 
10] 709 [Pat 94] 78 68 


c 


S. 163 links Jean Cocteau 
1916 
O| auf Leinwand 


62 100 x 81 cm 


Teresa The Henry and Rose Pearlman 
um 1915 Foundation, Inc., als Dauerleihgabe im 
Ol und Bleistift auf Papier Princeton University Art Museum 
43,5 x 26,5 cm Inv.-Nr. L. 1988.62.18) 
The Denver Art Museum Collection, (P 56] 118 190 
The Edward and Tullah Hanley Memorial [Par 91] 1916 [Pat 91] 110 
Gift to the People of Denver and S. 107 
the area, |1974.389 
69 
63 Léopold Zborowski 
Matamore 1916 
1915-16 Ol auf Leinwand 
Bleistift auf Papier x 43 
43,3 x 265 cm The Israel rusalem 
Privatsammlung, Lugano (P 56] 117 70] 157 [L 70] 178 


[Par 90] 75/15 [Pat 94] 1 Par 91] 32/1916 [Pat 91 


64 
Max Jacob 


1915-16 f 

Bleistift auf Papier 916 

34,5 x 26,5 cm Bleistift auf Papier 
Musée des beaux-arts de Quimper 42.6 x 26.5 cm 
[Par 90] 18/16 [Pat 94] 184 

S. 87 


65 
Bildnis eines sitzenden jungen Mannes 
| 


um 1915-16 


Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett Kunstsammlung Nordrhein- 
Geschenk von Herrn Dr. Willi R V 
Inv. 1944.47 


66 


Anna Zborowska Guillaume, sitzend 
" a 
Ol auf Leinwand hey 
J c Ty, | » 
6,2 x 45,1 cm ‘st », 


an Museum of Art 


‘Arte Contemporanea, 
be der Alex Hillman Mailand Ve 


Fam Inv.-NrL.199 1.19.24 70] 117 v 
> 87 [Par 91] 34/1916 ] 2 ; by 
9 i / . 
= oe } / x 
S J / J % 
f 
65 if / 


73 

Pinchus Krémégne 

1916 

Ol auf Leinwand 

82 x 55,5 cm 

Kunstmuseum Bern 

Legat Georges F. Keller 198 | 
[C 70] 142 [L 70] 172 

[Par 91] 18/1916 [Pat 91] 144 


S. 84 
80 
74 Anna Zborowska 
Weiblicher Akt 1917 
um 1916 Ol auf Leinwand 
Ol auf Leinwand 130,2 x 81,3 cm 
92,4 x 59,8 cm The Museum of Modern Art, 
The Samuel Courtauld Trust, New York. Lillie P Bliss Collection, 1934 
Courtauld Institute of Art Gallery, (P 56] 129 [C 70] 177 [L 70] 189 
London [Par 91] 4/1917 [Pat 91] 183 
[P 56] 140 [C 70] 127 [L 70] 160 Sy, 115} 
[Par 91] 14/1916 [Pat 91] 145 
S. 49 
81 
Blaue Augen 
75 (Madame Jeanne Hébuterne) 
Madchen im Profil 1917 
1916-17 Ol auf Leinwand 
Bleistift auf Papier 54,6 x 42,9 cm 
39/4 x 24, Lom Philadelphia Museum of Art, 
Collection Albright-Knox Art The Samuel S. White Ill and 
Gallery Buffalo, New York Vera White Collection, 1967 
Gift of A. Conger Goodyear, 1954 [P 56] 106 [C 70} 181 [L 70] 397 
[Par 91] 17/1917 [Pat 91] 191 
S. 28 
76 
Sitzender weiblicher Akt 
1916-17 82 
Aquarell, Bleistift auf Papier Frau mit Hut 
53,2 x 41,8 cm 1917 
Farsettiarte, Prato Bleistift auf Papier 
[Par 90] 30/15 [Pat 94] 280 42 x 25 cm 
S. 61 rechts Privatsammlung 
[Par 90] 52/17 
77 
Hanka Zborowska, sitzend, mit den 83 
Handen im SchoB Hanka Zborowska 
1916-1919 19I7 
Bleistift auf Papier Ol auf Leinwand 


45,8 x 30,6 cm 
Privatsammlung, Mailand 


79 

Die Algerierin 

1917 

Ol auf Leinwand 

55 x 30 cm 

Museum Ludwig, Kéln 


[P56] 164 [C 70] 133 [L 70] 144 


[Par 91} 25/1916 [Pat 91] 135 


S54) 


46,5 x 38,5 cm 
Privatsammlung 


S. 81 
78 
Portrat einer jungen Frau 84 
1916-1919 Hanka Zborowska 
Ol auf Leinwand 1917 
64,8 x 50,2 cm Bleistift auf Papier 
Dallas Museum of Art, gift of the 42 x25 cm 


Meadows Foundation, Inc 
[L 70] 276 
Salute. 


Privatsammlung 
[Par 90] 51/17 


179 


85 9| 


| I Marguerite, sitzend 
9) 
Na é } O] auf Leinwand 
t 80 x 39,6 cm 
\ hicago Sammlung Valle 
A sirch Bar F 4 [C 9 TL 
lection (In 3/1916 [Pat 91] 13¢ 
eB 
Frau Ol auf Leinwand 


O| auf Leinwand 
80,6 x 59,7 cm 
Tate, London 


Vermachtnis C. Frank Stoop 19 


[P 56] 136 [C 70] 118 [L 70] 170 SSH 


93 

Die blaue Odaliske (Beatrice Hastings) 
87 1917-18 
Junge Brunette Aquarell auf Papier 
1917 54 x 40 cm 


Ol auf Leinwand 


Sammlung M. Shaltiel Gracian 


5.6 94 
Kopf von Jeanne Hébuterne 
1917-18 
88 Ol auf Leinw 
Der Lehrling 
BSD 


27,5 cm 


ammlung 
Ol auf Leinwand [ [ ] ] 
100 x 65 cm [Par 91] 6/1918 [Pat 91] 233 
Musée national de |'Orangerie, S.8 
Collection Jean Walter et 


Paul Guillaume, Paris 


89 


Liegender Akt auf roter Couch 


19} 

Ol auf Leinwand 

60 x 92 cm 
Staatsgalerie Stuttgart 


| | 


97 

Brustbild einer jungen Frau 
mit Matrosenkragen 

1918 

Ol auf Leinwand 

61 x 46 cm 

The Denver Art Museum, 
Charles Francis Hendrie Memorial 
Collection (1966.1 80) 

[C 70] 246 [L 70} 242 [Pat 91] 258 
S. 60 


98 

Dédie (Odette Hayden) 
1918 

Ol auf Leinwand 

92 x 60 cm 

Centre Pompidou, Musée national 
d'art moderne, Paris 
bpk/CNAC-MNAM 

[C 70] 236 [L 70] 282 

[Par 91] 30/1918 [Pat 91] 248 
S$: 109 


99 

Der Dichter Blaise Cendrars 
1918 

Bleistift auf Papier 

42,4 x 26,5 cm 
Privatsammlung, Lugano 

[Par 91] 44/18 [Pat 94] 414 


S. 106 

100 

Ghitta (Schwester von Renée Kisling) 
1918 

Blaue Kreide auf Papier 

38,4 x 27,2 cm 


Privatsammlung 
Courtesy Galerie David, Bielefeld 


10] 

Hanka Zborowska 
1918 

Tinte auf Papier 
42,5 x 26 cm 
Privatsammlung 
[Par 90] 15/18 


102 

Jeanne Hébuterne 

1918 

Ol auf Leinwand 

Sip Ne SRS Ea 

Israel Museum, Jerusalem 

[C 70] 329 [L 70] 375 [Pat 91] 341 
S. 167 


103 

Jeanne Hébuterne, sitzend 
1918 

Ol auf Leinwand 

92 x 60,3 cm 
Privatsammlung, Schweiz 

[P 56] 327 [C 70] 221 [L 70] 376 
[Par 91] 3/1918 [Pat 91] 230 
S27. 


104 


Junge Frau mit braunem Haar (Elvira) 


1918 

Ol auf Leinwand 

FO2GB7 Sac 

Courtesy Die Galerie, Frankfurt/M. 
S. 44 


105 

Junge in gestreiftem Pullover 
1918 

Ol auf Leinwand 

45 x 30 cm 

Privatsammlung, Frankreich 
S. 32) 


106 

Die junge Lolotte 
1918 

Ol auf Leinwand 
92 x 60 cm 
Privatsammlung 
[L 70] 148 

Sali: 


107 

Liegender Akt (Céline Howard) 
1918 

Ol auf Leinwand 

65 x 100 cm 

Privatsammlung, Genf 

S. 134/135 


108 

Madame Survage 

1918 

Ol auf Leinwand 

54 43,5 em 

Musée des Beaux-Arts de Nancy 
Cliché Gilbert Mangin 

[C 70] 277 [L 70] 348 

[Par 91] 28/1918 [Pat 91] 294 

S95) 


18| 


100 


103 


109 

Madchen in schwarzer Schiirze 
1918 

O}| auf Leinwand 

92,5 x 60,5 cm 

Kunstmuseum Basel, Geschenk 

von Georgette Denise Simon, Basel 
Inv. G 1975.1, © Foto: Kunstmuseum 
Basel, Martin P Buhler 

[P 56] 301 [C 70} 241 [L 70} 290 

[Pat 91] 253 


S. 20 


110 

Maria 

1918 

Ol auf Leinwand 

66 x 54 cm 
Privatsammlung, USA 
Spoil 


VW 

Portrat einer Frau (Annie Bjarne) 
1918 

Bleistift auf Papier 

35) 2 5620 saci 

Lefevre Fine Art Ltd, London 

[L 70] 965 


112 

Victoire 

1918 

Tinte und Bleistift auf Papier 
lexalenrahm 

Privatsammlung 

S. 61 links 


LES 

Portrat einer Frau (Lunia) 
1918-19 

Ol auf Leinwand 

45,7 x 36 cm 
Privatsammlung 

Sy 23 


114 

Anna 

1919 

Ol auf Leinwand 
38 x 6l cm 


Privatsammlung, Luzern 
S. 108 


115 

Blaise Cendrars 
1919 

Bleistift auf Papier 
32,4 x 25,2 cm 


hkin Museum fur Bildende Kinste, 


116 

Das Blumenmadchen 

1919 

O| auf Leinwand 

116 x 73 cm 

The Metropolitan Museum of Art, 
New York 


Bequest of Florene M. Schoenborn, 1995 


(1966.403.9) 

© 2008. Image copyright The 
Metropolitain Museum of Art/ 
Art Resource/Scala, Florence 
[P 56] 122 [C 70] 331 [L 70] 417 
(Par 91] 12/1919 [Pat 91] 343 

S, 36 


117 

Jeanne Hébuterne 

1919 

Ol auf Leinwand 

91,4 x 73cm 

The Metropolitan Museum of Art, 
New York, Schenkung Mr. and 

Mrs, Nate B. Spingold, 1956 (56.184.2) 
[P 56] 290 [C 70] 326 [L 70] 347 


[Par 91] 11/1919 [Pat 91] 338 
S128 

118 

Junger Mann mit Mutze 
1919 


O}| auf Leinwand 

61 x 37,8 cm 

Detroit Institute of Arts 
S733 


119 

Landschaft bei Cagnes 
1919 

Ol auf Leinwand 

46 x 29 cm 
Privatsammlung 

[C 70] 292 [Pat 91] 305 


Sril29: 


120 

Lunia Czechowska 

1919 

Tinte (Sepia) auf Papier 

42 x 24 cm 

Fondation Bemberg, Toulouse 
[C 65] 153 [L 70] 1012 [Par 90] 3/19 
Sale2 


120 


182 


121 127 


Madame A. Eyraud-Vaillant Der groBe Akt 
1919 um 1919 
Ol auf Leinwand Ol auf Leinwand 
99 x 63,5 cm PKS MS Sica 
Privatsammlung The Museum of Modern Art, New York, 
Courtesy Caroline Schmidt Fine Art, Mrs. Simon Guggenheim Fund, 1950 
New York [P 56] 336 [C 70} 200 [L 70] 363 
[C 70] 332 [L 70] 410 [Pat 91] 334 [Par 91] 36/1917 [Pat 91] 210 
Sa lel S. 136/137 
122 128 
Mutterschaft Liegender Akt 
eAkS um 1919 
Ol auf Leinwand Bleistift auf Papier 
130 x 81 cm 24,8-x 31,4 cm 
Centre Pompidou, Musée national Collection Albright-Knox Art 
d'art moderne, Paris Gallery Buffalo, New York 
[P 56] 331 [C 70] 334 [L 70] 418 Gift of A. Conger Goodyear to 
[Par 91] 26/1919 [Pat 91] 346 The Room of Contemporary Art, |940 
S. 38 
129 
123 Ossip Zadkine 
Portrat einer Frau um 1919 
1919 Bleistift auf Papier 
Bleistift auf Papier DN 16.5 -em 
48,3 x 30 cm Musée Zadkine de la Ville de Paris 
Puschkin Museum ftir Bildende Kiinste, 
Moskau 
130 
Blaise Cendrars 
124 1918 
Portrat einer jungen Frau Bleistift auf Papier 
gig 48 x 70 cm 
Ol auf Leinwand Schweizerische National- 
65 x 50 cm bibliothek NB, Bern 


Musée des beaux-arts, 

La Chaux-de-Fonds, Schweiz 

Sammlung René und Madeleine Junod 131 

Say Madame Dorival 
nicht datiert 
Bleistift auf Papier 

125 Privatsammlung 


Portrat einer Polin 

1919 

Ol auf Leinwand 132 

100,3 x 64,8 cm Karyatide 
Philadelphia Museum of Art, nicht datiert 

The Louis E. Stern Collection, 1963 Bleistift auf Papier 
© 2004. Photo The Philadelphia 43 x 26,5 cm 
Museum of Art/Art Resource/ Comune di Cagliari, Galleria 
Scala, Florence Comunale d'Arte 
[L 70] 392 

S. 110 


Ds 


126 eT ae catia neta q 
Selbstportrat eta . eS cages de 
1919 PS Se ai 

Ol auf Holz i : as : 
100 x 64,5 cm or oe ys 
Museu de Arte Contemporanea aes Rot ale i 
da Universidade de Sao Paulo ae Se Po 2 
[P 56] 333 [C 70] 337 [L 70] 354 Vatu SR oe oo 
[Par 91] 30/1919 [Pat 91] 348 ae : 

Sy? ; ¢ ee ee a Ss 


“ait 
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133 

Lunia Czechowska 
um 1919 

Bleistift auf Papier 
32 x 47 cm 


Privatsammlung 


134 

Kniender Monch 

1916 

Bleistift auf Papier 

34,5 x 47,5 cm 
Courtesy Galerie Accart 


135 

Jeanne Hébuterne 

nicht datiert 

Bleistift auf Papier 

ANNEX 29 cm 

Musée d'art et d'histoire du 

Judaisme, Paris 

Schenkung von Herrn und Frau Smolas 


136 

Portrat eines Mannes (Paul Verlaine?) 
nicht datiert 

Bleistift auf Papier 

42,5 x 26 cm 

Galerie Brame & Lorenceau, Paris 


137 

Rote Karyatide 
1914-15 

Tempera auf Papier 
34 x 25 cm 
Privatsammlung, Rom 
Syl 


Die Werkliste ist soweit wie mdglich 
chronologisch aufgebaut; in Orange 
verzeichnet sind die Exponate in der 


Kunst- und Ausstellungshalle. Die Werke 
sind, soweit abgebildet und identifizierbar, 


Uber folgende Werkverzeichnisse nach- 


gewiesen: 


Pfannstiel 1956 [P 56] 
Ceroni 1965 [C 65] 
Ceroni 1970 [C 70] 
Lanthemann 1970 [L 70] 
Parisot 1990 [Par 90] 
Parisot 1991 [Par 91] 
Patani 1991 [Pat 91] 
Patani 1992 [Pat 92] 
Patani 1994 [Pat 94] 


138 

Ballerina 

1914 

Bleistift auf Papier 

63 x 39,4 cm 
Privatsammlung, Brescia 


139 

Portrat 

1915 

Radierung 

4'|,3°* 33,7 ¢m 

Privatsammlung 

Courtesy Galerie David, Bielefeld 


140 

Karyatide 

1914 

Aquarell 
Privatsammlung 


a. 


141 ; 
La Bourguignonne ea 
1918 

Ol auf Leinwand 
Doe Soc 
Privatsammlung 
[L 70] 228 


S. 165 


141 


184 
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